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Vorwort. 


Der Fortschritt der Musikth
orie in den. letzten Jahrzehnten 
konzentrierte sich nahezu ausschließlich auf das Gebiet der Har- 
monik, während die Kontrapunktlehre im großen und ganzen auf 
einem Stand verharrte, der sich nicht wesentlich von der veralteten 
Methode des 18. Jahrhunderts unterscheidet. Zum Teil liegt dies 
auch an der unverkennbaren Tendenz, die Technik des Kontrapunkts 
immer mehr vom Boden der Harmonielehre aus zu gewinnen, und 
mit dem großen Fortschritt, welcher in der stets stärker betonten 
harmonisch-tonalen Durchbildung aller kontrapunktischen Schreib- 
weise liegt, paarte sich der Irrweg, deren eigentlichen Grundzug, 
eine rn e Iod i s c h gerichtete mehrstimmige Anlage, aus dem Auge 
zu verlieren. Wenn dievorliegende Arbeit ans dem Grundgedanken
 
in die Kontrapunktik von der Li nie als Einheit und Urgebilde 
aus einzudringen, die Materie in einer von der gewohnten Kontra- 
punktIehre von Grund auf und vollständig abweichenden Art durch- 
führt, so kann eine Rechtfertigung hiefür an dieser Stelle unterbleiben 
da sie eingehend im Laufe des Buches erfolgt. 
Das Studium des Kontrapunkts ist von dem des Ba c h scheu 
Stiles nicht zu trennen; die hier zur Grundlage genommene Dar- 
stellung ist aus der Praxis einer Unterrichtsweise des Verfassers 
entstanden, bei welcher davon ausgegangen war, das Wesen der 
linear-polyphonen Technik unmittelbar aus der. Anschauung der' 
Werke Bachs zu abstrahieren und so den Kontrapunkt aus seiner 
reinsten und eigentlichsten Quelle zu schÜpfen. 
Andererseits stutzte sich aber die Entstehung dieser Darstellung 
bereits auf bestimmte theoretische Grundlagen, insbesondere eine 
Theorie der melodischen Linie, wie sie, wenn auch in allgemeineren' 
Zügen und in einer mehr auf die Harmonik gerichteten Entwicklung, 
schon eine meiner älteren Arbeiten ("Die Voraussetzungen der- 



Vorwort 


H2\!l'!lIHmik j ', Bem, Max D re c h sei, ent- 
auch geboten, der praktischen Durchführung der 
eine 10 reitere theoretische Fundierung vor anzustellen 
Theorie der Melodik ausgehend die Vorbegriffe 
weitere beruht, bis auf Grund und Wurzeln 
strebt, um hierbei das Einspielen der melodischel1 
mit denen die Musiktheorie operiert, 
bis in alltägliche Begriffe der Harmonielehre, 
meiner erwähnten früheren Arbeit einige Einzel- 
wii,ederho!,en, soweit an sie auch hier anzuknüpfen ist 
die das eigentliche Gebiet de
 
h TI i k nach zwei Seiten. zu erweitern; einma 
theoretischen Erscheinungen tiefer zurückzu- 
1Ul!rl!d 2!!l11de1!,el!'seits den Zusammenhang technischer mitstiiistischen 
und den allgemeineren Kunstgrundlagen der 
Epoche festzuhalten. Hier wie dort sind es vornehmlich 
qJj R iQ1 gis c 1.1 e D. Voraussetzungen, nach welchen eine Ver- 
geboten war, sollte zugleich die alte Kuns 
Uni.enpoiyphcmie, die wunderbarste und immateriellste aller 
die menschliches Sinnen IJnd Empfinden ertastet 
Vlmfa:3senderen Zusammenhängen geistiger Ausdrucks- 
verankert werden!. 
vermieden, in Polemik einzutreten und 
den Gegensatz zu anderen Anschau- 
wo diese mißverständlich hereingezogen werden 
gegen die eigenen Ausführungen abzugrenzen waren 
:i]J:erbei n2lmenmch H u goR i e man n öfter erwähnen mußte, 
;a!.iJ13 dei! überragenden Bedeutung dieses Forschers, die auf 
Musikwissenschaft übergangen werden kann; wenn 
auch E!1\ diesem Buche mehrfach (besonders hinsichtlich 
der Harmonik) in Gegensatz zu Riemanns Lehre 
weise, die im einzelnen auch dieser gewaltige 
hat, so möchte ich mich an dieser Stelle 
Entf.tchiedenste gegen den (seinerzeit von einigen Seiten 
V orw!.i1d einer mangelnden Hochachtung vor der Lebens- 
enl]l[;Jr Verkennung der ungeheuren Errungenschaften 
'&vekhe die Musikwissenschaft Riemann zu danken hat. 
F
st!egll!l1g auf ein bestimmtes Stilgebiet scheint mir gerade 
t h teine wesenÜiche Grundlage zu sein. wm auch 



Vorwort 


xu 


damit nichts weniger als die Absicht ausgesprochen sein, die Ent- 
wicklung eigenen produktiven Arbeitens bei Lernenden anstatt zu 
freier individueller Entfaltung zur Einzwängung in einen bestimmten 
sm zu Jeiten, so ist doch erfahrungsgemäß gerade unter dem Ein- 
fluß des in tausend Richtungen und Tastversuche zerplitterten 
heutigen Musiklebens das Einströmen verschiedenartigster, ungeordnet 
ineinanderspielender Stil momente in die ersten Studien und pro- 
duktiven Schülerarbeiten eines der schwersten Hemmnisse gedeih- 
licher Entwicklung und des Weges zur Gewinnung sowie zur 
Vertiefung der eigenen Persönlichkeit in der Kunst, dem letzten 
Ziel, das jede Pädagogik sich setzen kann; andrerseits gibt es 
keinen vollkräftigeren Nährboden als Bachs Kunst und Persönlich- 
keit, deren umfassender Geist die Quelle der reichstverschied enen 
und unabgrenzbarer Entwicklungsmöglichkeiten in sich schließt. 
Wenn ich daher der Einführung in Bachs S ti I in Verquickung 
mit der Einführung in seine Technik einen verhältnismäßig breiten 
Raum gewidmet habe, so hoffe ich, daß dies gerade von Seiten 
der Pädagogen Billigung finden wird. Insbesondere scheint mir 
aber für den Unterricht im Kontrapunkt das Ausgehen von stillosen 
rein technischen Mus te rb eis pie I e n, die für das Niveau der 
Lernenden konstruiert und bemessen sein wollen, einer der größten 
Mißstände in den gebräuchlichen Lehrbüchern zu sein, zugleich 
auch ohne allen Zweifel eine U n tell' s c h ätz u n g der freieren. 
großzügigeren Entwicklungsmöglichkeit, die auf der Stufe des 
Kontrapunktstudiums schon durchschnittlich Begabten entspricht. 
Aus diesem Grunde hielt ich durchgängig daran fest, an Stelle der 
üblichen, für den jeweiligen Unterrichtsstand zugeschnittenen 
"Musterbeispiele" Vorbilder der höchsten künstlerischen Reife, 
Bruchstücke aus Ba c h s Werken, den einzelnen technischen Er- 
scheinungen als Belege beizubringen. Durch das dankenswerte 
Entgegenkommen meines Verlegers konnte ihrer eine große Anzahl 
zur förderung und Illustrierung der theoretischen Ausführungen 
aufgenommen werd
n. 
So möchte diese Arbeit, wenn sich mithin auch andere Maße 
und Anlage als für ein Lehrbuch in Lektionen und Paragraphen 
ergeben mußten, dennoch vornehmlich für den U n te r r ich t die 
Entwicklung einer Kontrapunktlehre darstellen, wie sie einer freier 
beherrschenden, in Einzelheiten je nach dem individuellen Unterricht 
variablen Gestaltung des Stoffes durch den Lehrer als Grundlage 
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dienen Insbesondere hoffe ich aber auch solchen Musik- 
studiere!1ldeJ!1l 1 die sich (die Beherrschung der Harmonielehre oder 
nhner vorausgesetzt) a u tod i d akt i s c h 
sm des Kontrapunkts zu eigen machen woUen, den 
Eindringen auf breitfrer Basis zu weisen. 


juli 1915. 


---000--- 



Vorwort zur dritten Auflage. 
(Richtigstellung einiger, Mißverständnisse.) 
Daß sich in die große Beachtung, welche diesem Buche beschieden 
war, auch mancherlei Feindseligkeiten mischten, war sclJOn bei der 
ungewohnten Auffassungsweise des Stoffes und vollends bei der gründ- 
lichen Abkehr von den hergebrachten Unterrichtsmethoden nicht 
weiter verwunderlich. Doch kamen dabei auch einige Mißverständnisse 
auf, die trotz ihres offenkundigen Widersinns sogar bis in die fach- 
liche Literatur eindrangen. So mag eine Neuauflage den Anlaß geben, 
wenigstens einige der gröbsten davon, die neben dem überwiegend 
richtigen Verständnis mit in Schwang gekommen sind, zu entkräften. 
Das meiste liegt wohl schon an schlagwortartiger Entstellung der 
Überschrift vom "linearen Kontrapunkt". Das Wort wurde skrupel- 
los zur Deckung eines harmoniefreien, in neuen Klangbereichen experi- 
mentierenden Zusammenflickens von Tonlinien mißbraucht und auf 
aBe möglichen Versuche eines "absoluten" oder rücksichtslosen, 
d. h. um alle Zusammenklänge unbekümmerten Kontrapunkts an- 
,gewandt. Dieser Irrtum - sofern es nichts Schlimmeres ist - kann 
hier kurz abgetan werden. Von den Verfechtern der Atonalität scheint 
er ausgegangen zu sein; nun kamen einige Konservative und über- 
nahmen allen Ernstes aus entgegengesetzter Tendenz diese Auffassung; 
mir flogen verschiedene Stimmen zu, die schlechtweg alles atonale 
Getöne als den "linearen Kontrapunkt" erklären. Dazwischen las man 
auch schon eine dritte Auslegung, wonach ich die Prinzipien der 
Moderne auf Bach hätte zurückübertragen wollen! Es genüge hier 
der Hinweis, daß Linearität und Atonalität an sich noch gar nichts 
miteinander zu tun haben; wer weiter gelangt als bis zu Schlag- 
wörtern, sollte sich selbst vergegenwärtigen, daß ein linearer Stil 
vollkommen tonal, ein atonaler vollkommenes Gegenbild des Linearen 



akkordlieher Wirkungen gelangt ebenso bis 
und höchste Steigerung der Linienkunst führt 
höchsten tonalen Harmoniekunst entgegen, 
Bach gezeigt ist. 
das weitaus wichtigere Gebiet der Bac!lschen 
das manchen Mißdeutungen ausgesetzt war. 
Buches ist das Phänomen der melodischen Linie nach 
und musiktheoretischen Grundlagen aus- 
Nachweis, daß keine bloße Abhängigkeit von 
ein primärer, selbständiger Vorgang dem 
Hegt. Das führte bei einigen Köpfen zur ober- 
als sollten damit die harmonischen Wir- 
oder zurÜckgedrängt werden. Meine Lehre ist aus- 
Kontrapunkt gedacht, der von anderer Seite her 
entwickelt, aber dem harmonischen GefÜhl entgegen- 
sieh ihm Überall einzubreiten, nicht 
'wegzustreben. Nicht also Abschwächung der harmo- 
ist gemeint, sondern ihre ergänzende Durch- 
mehrstimmig-melodischen Element. Der lineare 
wird dadurch selbst zu einem harmonischen, keinesfalls 
sich beide, sondern sind gegenseitige Ergänzungen. 
das ganze Buch unter der wiederholt betonten Voraus- 
kontrapunktische Te i I disziplin (der gesamten Musik- 
Sinn für lineare Anlage zu stärken, ihn in der Schulung 
aus zu entwickeln; aber nicht damit man komposito- 
bleibe, sondern damit sich geschärfte Linienkontra- 
harmonischen Empfinden vermähle, das schon als Voraus- 
Einsetzen des Kontrapunkt-Unterrichtes gedacht ist. 
dies manchw Lesern Seite für Seite neu hätte ein- 
werden miissen. Wenn auch Harmonik und melodische 
Elemente dm'steHen, so kann doch ihr Zusammen- 
kraftvollsten gefaßt werden, wenn man jedes von seiner 
deutlich und von Grund auf heraushebt und dann dem 
entgegenleitet. Die kontrapunktische Durchdringung 
als eine !{ornponente gedacht, nicht als Gesamt- 
Baehschen Struktur; mit der geschärften Ausprägung ist keine 
zweier Elemente gemeint, sondern besseres Verständnis 
Zusammenhang. Was man als die kunstvolIe Einheit des 
Kontrapunkts empfindet, ist nicht die lahme Ruhe einer 
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akkord lichen Ausfächerung, sondern lebhafter Gegenkampf der in. 
einanderwirkenden Prinzipe. 
Manche meinen nun, daß nur wenige S t Li c k e von Bach diesem 
Grundzug entsprächen: schon das ist ein Mißverständnis, da es gar 
nicht auf Sonderung nach einzelnen StÜcken, nicht einmal nach einzelnen 
Takten ankommt. Die beiden Elemente durchdringen einander Überall 
in schwankendem Übergewicht, nirgends kann und soH schematisch 
. geschieden werden; mag auch einmal das akkordliche, in anderm 
Augenblick das lineare Grundgefühl überwiegen, ihr unabgrenzbares 
Widerspiel und Ineinanderwirken bildet stets einen künstlerischen 
Hauptreiz. Aber es ist klar, daß bei der hier eingenommenen Grund. 
einstellung vornehmlich von solchen, Beispielen auszugehen war, die 
verhältnismäßig stark die lineare Anlage ausprägen; auch das freilich 
ist nicht in "Ausnahmestücken", sondern in einem großen Teil des 
Bachschen Schaffens der Fall. Der lineare Kontrapunkt ist also kein 
harmoniefeindlicher Grenzfall, im Gegenteil: wer einigermaßen kraft. 
voll die Harmonik empfindet lind nicht an alten Papiertheorien haften 
bleibt, muß erkennen, wie gerade die harmonischen Wirkungen selbst 
im Widerspiel gegen die linearen Energien erstarken. (Sie sind von 
ihnen bis in die Klangphänomene an sich und bis in die ruhenden 
Konsonanzakkorde durchströmt, vgl. I. Abschn., 6. Kap.) Das lineare 
Element in seiner ursprÜnglichen Eigenbedeutung zu Übersehen, wäre 
die gleiche Gewaltsamkeit, wie wenn man aus dem Raum eine seiner 
Dimensionen wegleugnen wollte. 
Gewiß mag mancher einen Lehrgang bevorzugen, der nicht von 
der GegenÜberstellung, sondern von der Einheit der harmonischen 
und linearen Wirkungen ausgeht, diese z. B. mehr von figurativer 
Stimmführung aus entwickelt (vgl. I I. Ahschn., 4. Kap.); es gibt 
'keine aJ!einseligmachende Methode, aber es bedingt zweifellos eine 
kraftvollere innere Profilierung des Satzes, wenn man auch beide 
Eindringungsweisen, harmonische wie linear-kontrapunktische, von 
ihrer besonderen Ausprägung aus erarbeitet lind das Ge-fiihJ für ihr 
Gegeneinanderdringen wach hält. Um einc Einheit lind Gesamtheit 
wie die musikalische Satzkunst Zll verstehen, muLi man sie aus alJen 
ihren Teilen begreifen lernen. Mehr als hillfiillig sind daher die Aus- 
setzungen, dieses Buch führe e-int'11 einseitigen Standpunkt durch; 
soweit als nötig war dieser frei gewählt und geboten, um schon ein- 
gerissene Einseitigkeiten zu ergänzen und aufzuheben. Es versteht 
sich auch VOll selbst, daß damit nicht alle Seiten des Bachschen Stiles 
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wurden, und mit gleichem Recht könnte 
Rhythmus-, Formen-, Instrumentationslehre usw, 
daß sie nicht die andern Gebiete in Vordergrund rücke. 
harmonischen Entwicklungen und ihre (schon für den kontra- 
punktischen !Formver!auf) konstitutive Bedeutung sind überall im 
vorliegenden Buche nachgewiesen, ebenso wie auch rein satztechnisch 
kontrapunktische Erscheinung den harmonischen Wirkungen 
entgegengeleitet ist; daß nun nicht bei allen Einzelbeispielen, an denen 
Merkmale dargetan sind, auch auf die harmonischen Erschei- 
eingegangen ist, liegt an der Konzentration auf anderes und 
setzt daß ein halbwegs vorgebildeter Leser sich Selbstver- 
ständliches auch von selbst ergänze. Die Einseitigkeit liegt lediglich 
bei nur einseitig zu lesen vermögen, aus jeder Idee nur ein 
Schema bHden und sie zu dogmatisch zugespitzter Konsequenz hinaus- 
steigern. 
Wenn die Primärbedeutung und Aktivität linearer Energie 
grundsätzlich festgelegt wurde und wenn sich von diesem Standpunkt 
aus die Harmonik auch bis zu gewissem Maße als das sekundär aus- 
gleichende Moment darstellt, so bezieht sich dies "sekundär" nicht 
auf kÜnstlerische Bedeutung, die ja gerade im kraftvollen Inein- 
anderwirken der beiden Elemente beruht. Das ändert natürlich auch 
nichts an der überall durchgeführten Forderung, daß die Linien analy- 
tisch Ton für Ton auch harmonisch-tonal erklärbar sein und nach dem 
(oder womöglich schon mit ihm) in diesem Sinne überprüft, 
ausgleichend geordnet werden müssen; in einem musikalischen Kopf 
lassen sich harmonische und lineare Vorstellung auch nie ganz trennen. 
Noch weniger bedeutet "sekundär" soviel wie nebensächlich. Aber 
es werden nie diejenigen verschwinden, die sich am unermüdlichen 
'vi/iederkäuen billigster Binsenwahrheiten freuen, wie der "Erkenntnis" 
oder Belehrung, daß bei Bach die Harmonik schon voll durchgebildet 
sei dgL Und denen, die dabei noch mit gewichtigen Historiker- 
Argumenten aufrücken, ist entgegenzuhalten, daß gerade der histo- 
Vorgang, der in die Harmonik und schließlich bis zu Bach 
hinJeitete (vgL K LAbsehn., 3. Kap.), durchgängig in meiner Theorie 
erhalten ist: die Aufsaugung der Linienwürfe in harmonisch- 
tonaler Bach ist eben Gipfel der Harmonik und 
I{ontrapunktik zugleich, indem beide Grundzüge bei ihm auf ihre 
gegenseitige Steigerung hinwirken. Das Lineare ist 
ein psychologischer Grundzug, und dieser ist historisch stets 
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am Wirken, nur verschieden stark und in wechselnden Stilformen, 
genau wie das Klanggefühl. So wie z. B. einige moderne Richtungen 
ihren Stil wieder als "linear" bezeichnen, nennt Johannes Wolf ("Gesch. 
der Musik", I, S. 57) die Blüte der altfranzösischen Motette im 12. und 
13. Jahrhundert die "Zeit des linearen Kontrapunkts"; dies hat dann 
Berechtigung, wenn man die Unbekümmertheit um harmonische Zu- 
sammenklänge als Kriterium des "Linearen" ansehen will. Im vor- 
liegenden Buch ist aber Bachs Stil von anderem Gesichtspunkt als 
höchstes Vorbild des linearen Kontrapunkts bezeichnet, sofern er 
nämlich bei aller harmonischen Durchbildung die kühnste Linienent- 
faltung in der Mehrstimmigkeit erreicht. 
Ohne weiteres ist zuzugeben, daH manche Einzelerscheinung, 
bei der hier linear-kontrapunktische Gesetzmäßigkeiten ausgeführt 
sind (so namentlich bei einzelnen technischen Anweisungen im V. Ab- 
schnitt), sogar einfacher von harmonischem Gesichtspunkt aus erklär- 
bar wäre; aber es kommt einmal darauf an, streng folgerichtig durch- 
zuführen, wie sich jene Erscheinungen aus der hier gewählten Perspek- 
tive darstellen, sich von dieser aus mit vertrauten harmonischen Gesetz- 
mäßigkeiten vereinen; keineswegs ist also in solchem FaIle gemeint, 
daß die harmonische Erklärungsweise ausgeschaltet, durch die rein 
kontrapunktische ersetzt werden soll; vielmehr führt erst die Fähigkeit, 
von beiden Seiten her die Erscheinungen zu durchschauen, auch bei 
allen technischen Einzelheiten zur voIlen Einheit. Im V. Abschnitt ist 
ferner gezeigt, daß die Linien auch genug Zusammenklänge durch- 
streifen, denen nicht akkordliches Voll gewicht zukommt: auch hier 
sollte nicht erst der falschen Auslegung zu wehren sein, daß der harmo- 
nische Einschlag solcher flüchtiger Linientreffpunkte dadurch un- 
geregelter Art sei; im Gegenteil, je reifer das Musikgefühl, desto deut- 
. licher werden auch diese Zusammenklangsergebnisse von ihm vor- 
gezeichnet sein. Aber es muß doch auch methodisch daran festgehaIten 
werden, daß der lebendige Vorgang vielfach ein selbständiges melo- 
disches Wollen durchsetzt, dieses dem Harmoniegefühl zwar einzubreiten 
vermag, aber nicht in ihm untergeht, etwa nach dem falschen versteiften 
Standpunkt, als wären die Linien nur sekundäre, girlandenartige 
Verbindung von Akkordsäulen. 
Vollends mit Atonalität hat dies alles nicht das geringste zu tun, 
indem ja schon die Linien, welche solche Zusammenklänge zeitigen, 
tonartiich nach Skalengrun'dlagen entwickelt sind. Und da sowohl 
für die Linien selbst wie für alle Zusammenklangsergebnisse die stetige 
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pRanvollen harmonischen Ausgleichs besteht, ist weder 
die "konstruktive Bedeutung der Harmonik bei Bach" noch auch ihre 
"Eiml\1irkung auf die Gestaltung der Melodien" negiert, wie mir dies 
zum Beispiel Kad Hasse ("J. S. Bach" 1925) und ähnlich auch andere 
vorwarfen. Der hier gewählte Ausgangsstandpunkt einer möglichst 
selbständigen linienkontrapunktik leitet ins Gesamtbereich aller zu- 
sammenwirkenden Elemente der Musik hin ein, nicht aber weiter 
hinaus gegen unbestimmte atonale Uferlosigkeiten; nach dieser Rich- 
hmg neue Möglichkeiten zu suchen, ist zwar gewiß ein interessantes 
Zid, das die Moderne Und ohne die künstlerischen Aus- 
dmcksmittel einer Atonalität - soweit sie nicht einfach der Verdeckung 
mangelnden Musiksinnes dient - zu verkennen, beschränke ich mich 
hier auf die Bemerkung, daß die vorliegende Kontrapunktlehrenicht 
zu verschwimmenden Weiten hinausleitet, sondern im Gegenteil den 
Unterricht stärker auf Bach gründet. Gewiß ist auch denkbar, daß 
sich m.ls den heutigen Experimenten und Wirren ein neuer, wieder stark 
Hnear gehaltener sm herausbildet; diejenigen Neutöner aber, die aus 
Bach einen unharmonischen oder gar atonalen Kontrapunkt ableiten 
vI/oBen, werden schwerlich Glück haben, am aHerwenigsten, wenn sie 
skh dabei aurf meine Theorie berufen. 
Es trifft auch nicht zu, daß der lineare Kontrapunkt grundsätzlich 
Härten suche; er ist zwar in Grenzfällen auch ihrer in erstaunlichem 
Maße aber im allgemeinen strömt er in ausgeglichenes Klang- 
gefühl allS, und zudem haben Härten an sich noch lange nichts mit dem 
zu tun, was man heute als "kakophon" bezeichnet Der lineare Kontra- 
punkt ist somit weder "harmo!1iefremd" noch "harmoniefrei'\ was 
ja im Grunde keiner besonderen Erklärung bedürfte, da man schließlich 
nicht annimmt, vöHige Dilettanten vor sich zu haben. Ausdrücklich 
bemerke ich aber, daß an das keine Abschwächungen des Buchinhalts 
bedeutet, sondern klar und deutlich darin steht. 
Daneben beweisen einzelne Mißdeutungen, daß vielfach die Grund- 
begriffe überhaupt nicht verstanden wurden. So etwa der der melo- 
dischen E n erg i e. Es ist charakteristisch, daß Leute, die überall an 
den kRangHchen Außenerscheinungen haften bleiben, darin nichts als 
das Auf und Ab der Töne zu sehen vermögen; das beweist aber nur, 
daß eine vertrocknete Beobachtungsweise selbst solcher Grund- 
erscheinung gegenüber am Visuellen hängen bleibt. In der Eigenart 
der Musik und ihrer Tonmaterie ist es bedingt, daß jene psychischen 
Energien eben nicht im bloßen Auf und Nieder der Lagenveränderung 



in der 
Spannungen im des Innendrucks, auch der 
Schwellens und Nachlassens, allem Kräftespiel der Kurven 
Zusammenwirkens . zu weitschichtigem Aufbau, samt 
Ausdruck dieser inneren Bewegtheit; ihr Reichtum ist 
im einzelnen Motiv kaum Stück für Stück beschreibbar, 
nur als Ganzes auf Grund des innendynamischen Musikgefühls 
werden. So wollte auch das W Qrt "linear" nicht bloß 
ausschwingende melodische Zeichnung charakterisieren, son- 
wie gl-eich eingangs ausgeführt, eine bestimmte musikpsycholo- 
Grunderscheinung ausprägen: die Geschlossenheit des 
der die erklingende Punktreihe durchzieht. Darum 
an die einfache Ausgangserscheinung einer Be- 
geknüpft, die zwar schon von den Griechen an wiederholt 
und wohl stets von jedermann als f>elbstverständlich erfiihlt 
aber theoretisch nicht bis zu ihrer ersten und eigentlichsten 
hinleitete : das ist die. Erfassung eines melodischen Zu- 
als eines ursprünglichen Ganzen, das erst die Einz
ltöne 
(vgl. S. 18). Erst mit dieser Definition, welche die psychische 
als das Primäre, die Töne als ihre Oberflächenerscheinung 
des Kraftverlaufs) kennzeichnet, ist der Bewegungsbegriff 
daß seine musiktheoretischen Auswirkungen zutage treten; 
aber gleich zu Anfang zu warnen war, das ist die mechanische 
geometrisch-räumlicher Vorstellungen auf den Begriff 
Linie. 
Ganz irrig ist es, daraus die Bedeutungslosigkeit des Ein ze It 0 n e s 
Ausdruck abzuleiten. So hält mir Hermann Keller in seiner 
Schrift "Die mus. Artikulation insbes. bei Bach" (Stuttgart, 
S. 3) entgegen, daß der Einzelton "um seine Existenz kämpft 
etwas Ein maliges". Ja; aber woher kommt denn diese Einmalig- 
dies Eigenleben? Doch nur aus der Dynamik des melodischen 
der selbst die Artikulation jedes Einzeltones bestimmt (sofe
rn 
nicht bei V okalplUsik an den Sprachausdruck denkt); merkt denn 
nicht, daß er sich selbst widerspricht und gerade luit seinem 
mir recht gibt?, Aber die Quelle seines Irrtums wird gleich 
dem folgenden klar und ist recht lehrreich; es ist einfach eine 
viel zu enge Auffassung des Begriffs der linearen Energie; 
schreibt: "In einem Grenzfall kann das Eigenleben des einzelnen 
nahezu ausgelöscht sein (dies ist zum Beispiel der Fall bei raschen 
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Tonleiterfo!gen)." Damit ist das Vorbeidenken an den Grund- 
entschleiert; J.(ein über unklare Töne ist unter 
zu verstehen, sondern melodische Kraftbewegung. 
ist auch das in Bachs Tonsprache noch 
nicht zurückgedrängt, wenn ich sie dem kiassisdHomantischen 
AU;3dmck als mhiger gegenüberstellte (wie es mir Kart Hasse in dem 
oben erwähnten Buch aus dem Mißverständnis, ais wollte ich der 
modernsten Ästhetik das Wort reden, irrig zuschreibt); nur viel 
sentimentaler sonte sein. Manche dichten mir auch 
an, ich woHe nun alles in der Musik um jeden Preis linear sehen; meine 
das zur Genüge, trotzdem 
gerade auch die Lehre den linearen Energien zu einer gesamten 
musikalischen Rnnendynamik erweitern und auf harmonisches Gebiet 
("Die Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners 
wie auf forrmstudiel1 ("Bruckner") übertragen 1 . 
Damit soHen nicht alle Einwände berührt sein; die Unverantwort
 
HchkeH frisch-fröhJicher Entstellung schreckt nicht, wenn es unbequeme 
Lehren abzuwehren gilt, vor frei erlogenen Inhaltszuschiebungen 
zl.1ir\1ck Reh spare es mir für andere Veröffentlichung, einige dieser 
Gegnerschaften zu kennzeichnen. Sie haben im übrigen die breite 
dieses Buches ebensowenig erschüttert wie. seinen Inhalt. 
Die vorliegende Neuauflage ist unveränderter Abdruck der zweiten, 
von einigen Berichtigungen im Druckfehlerverzeichnis abgesehen. 
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1Efi'$h:$ KlEip!t
i. 
Di
 meEodische E!t!lefl'gieo 
die Aktivitäf des melodischen 
Iod i eis tB ewe g VI n g. Es ist velrfehU, nUll' die 2lkustisclh- 
klanglichen Erscheim..mgen, das Tönen Il.mdl die Töne selbst mit 
ali ihren latenten harmonischen Beziehungen als die wesentlichsten und 
die eigentlich bedeutsamen Momente des Melodischen herauszlij- 
greifen, ohne auf Zusammenhänge mit Empfindungen eines Kräfte- 
vorgangß\. zwischen den Tönen zu achten. Mit ihnen ist das melo- 
dische Fortschreiten über die verschiedenen Tonhöhen hinweg 
1I.Hltrennbar und! ursprünglich verknüpft 
Auf bewegtes Geschehen deutet schon die psychologisch oft 
sehr feinsinnig nach den richtigen Wegen weisende Sprache, indem 
sie auf Ausdrücke wie "melodisches F 0 r t sc h re i t e Ir!" hintastet, oder 
auf Redeweisen wie melodischer "Lauf", "Gang", "Fluß", "Schwung", 
"Sprünge", "Entwicklung" u. a. i auch die meisten auf melodische 
Gestaltung bezüglichen Begriffe, sogar Bezeichnungen für größer 
entwickelte- Formbegriffe in melodisch angelegter Satztechnik, wie 
z. B. "Fuga", enthalten einen Einschlag von Bewegung, die mit 
dem melodischen Verlauf verknüpft ist Fast alle Ausdrücke, die das 
Melodische betreffen, spiegeln die in ihm liegende Verquickung von 
klanglichen und Bewegungsempfindungen wieder, sowie die An- 
schauung von Vorgängen im Raum und von einer Art greifbarem 
Geschehen bei der in Gestaltung und Fluß befindlichen melodischen 
V erarbeihmg. 
Diese EmpfimhmgsverknÜpfungen geben den Schlüssel für das 
Eindringen in das Wesen der melodischen Linie und ihre für die 
K 11 r t h , Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 1 
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Musilidheüll'ie bedeutsamen Triebkräfte. . Der Grundinhalt des Melo- 
dischen ist im psychologischen Sinne nicht eine Folge von Tönen 
(üb nun in primitivem oder in tonalem, d. h. im Sinne der harmo- 
nischen Logik bereits organisiertem Zusammenhang), sondern das 
Moment des erg an g s zwischen den Tönen und über die Töne 
hinweg; Übergang ist Bewegung. Ein zwischen den Tönen waltender 
Vorgang, ei
e Kraftempfindung, welche ihre Kette durchströmt, ist 
errst Melodie. Das äußert sich schon darin, daß wir auch einen 
melodischen Zusammenhang gar nicht ais einen aus lauter einzelnen, 
der Reihe nach vom Gehör aufgenommenen Tönen sich summierenden 
Eindruck, sündern als linear verlaufenden, ge s chi 0 S sen e 11 lu- 
aufnehmen. Das Wesentliche ist die Empfindung der 
Ver bin dun g der Töne und die Art dieSer in unserem Empfinden 
Verbindung der Töne ist durch jene Kratt bestimmt, 
welche die Erscheinung des Melodischen überhaupt gründet. 
Wollte man daher den im Sprachgebrauch schon einergeome- 
irischen Anschauung entnommenen Ausdruck "melodische Li nie" in 
die wirklich vorliegenden Verhältnisse. zurück übertragen, so hätte 
man nicht in Anwendung rein zeitlicher Begriffe von einer" Tonfolge" 
zu.sprechen, sondern besser von dem" T r ei ben" oder dem "Z u g" 
um die immanente Bewegungsempfindung, den lebendigen Willen im 
Melodischen, herauszufassen. Das Melodische ist. musikalisch erst 
voll empfunden, sobald man in ihm nicht Vorhandenes, sondern 
immer Werdendes, bewegte Entwicklung verspürt. Statt von dem 
ruhende!11 SimultanbHd der Niederschrift, wie es das Auge über- 
ist vün der Kraftströmung auszugehen, welche als eine 
psychische Regung den Gesamtzug der Linie durchwirkt. 
Auch bei der üblichen Definition des Melodischen als einer zeitlichen 
Aufeinanderfolge von Tönen liegt der Mangel darin, daß sie nicht 
jene Akt i v i t ätherausfaßt, die. den Begriffen: melodisches Hören, 
melüdisches Empfinden usw. zugrunde liegt. Der Vorgang au ß e r 
un s beim Ertönen einer Melodie ist nichts anderes als die zeitliche 
Folge von Tönen, was wir hingegen im musikalischen Sinne als das 
Melodische bezeichnen, ist ein Spannungsvorgang i nun s. Der Emp- 
findungsinhalt ist erst ein. Ge s ehe h-e n in der folge. Bei An- 
Idammenmg an die Niederschrift gelangt man zudem leicht dahin, die in 
Notenköpfe zerrissene Linie nicht mehr genügend als übergehenden und 
fließenden Zusammenhang zu empfinden; das Bild der einzelnen 
Notenköpfe fördert. im Musikbewußtsein stark und zum Nachteil 
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des wirklich darzustellenden Gehalts. im Melodischen die Lösung der 
Linie in ihre einzelnen Töne. 
Andrerseits kennzeichnet aber aus diesem.. Grunde gerade der 
Ausdruck "L i nie", wenn er auch aus der Übertragung auf räum- 
liehe Anschauung hervorging, besonders' treffend das Wesen der 
melodischen Bewegung, weil er das Moment des Geschlossenen, des 
K 0 nt i n.u ums. heraushebt und plastisch vor Augen . führt. Und auf 
der Kraft, welche den Zusammenhang zwischen>den einzelnen Tönen 
herstellt, sie zu Komplexen zusammenrafft, zum Gesamtbild einer 
Reihe schließt, beruht die Melodik. ' 
Wir "hören" nicht bloß eine melodische Linie, sondern wir er- 
leben auch als den eigentlichsten und tiefsten melodischen Impuls den 
Zug bewegender Kraft in ihr. Ufid bleibt uns auch die Bewegungs- 
empfindung durch die unmittelbarere Wirkung und die Intensität des 
sinnlichen Klangreizes der Melodietöne selbst verdeckt und ins Unter- 
bewußte zurückgedrängt, so ist daraus keineswegs zu schließen, daß 
sie in ihrer Bedeutung als Komponente der Komplexempfindung "musi- 
kalisches Hören". und musiktechfiisch geringer zu bewerten sei; sie 
wirkt im Gegenteil im Melodischen .um so elementarer, wie überhaupt 
bei psychologischen Vorgängen stets der bedeutungsvollere Teil im 
Unbewußten liegt. (Wir können uns das Mitmachen und Empfinden 
eines Bewegungsvorganges etwas deutlicher ins Bewußtsein hervor- 
rufen und der eigentümlichen Spannkraft in der Strömung des Me- 
lodischen leichter gewah
 werden, wenn eine melodische Linie nicht 
angetönt, sondern nur durch das Lesender Noten, durch Reproduktioll 
in der Vorstellung intensiv verfolgt wird. Die sonst vorleuchtende 
KlangheUeselbst ist dann abgeblendet, wir vermögen intensiver unter 
,das "Hörbare" hinabzudringen und den unter dem Wohllaut des Er- 
klingenden spürbaren Kraftstrom, den eigentlichen Gehalt des Melo- 
, dischen, deutlicher zu empfinden.) 
Das in allem Melodischen liegende Erleben' einer Bewegung 
ist aber nicht als eine psychologische Begleiterscheinung oder bloß 
ästhetische Vorstellungsverknüpfung zu bewerten, sondern leitet zum 
Ursprung und Werden des Melodischen in uns zurück. Denn die 
Bewegungsempfindungen, die wir als die verbindende, durchströmende 
Kraft zwischen den Tönen zu erkennen haben und die unterhalb 
der sinnlichen Intensität des Ertönens selbst gar nicht mehr bewußt 
werden, weisen auf tragende und erzeugende Urvorgängedes musi- 
kalischen Gestaltens, auf E n erg i e n , deren Charakter wir' in 
1* 
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psychischen die nach Auslösung in Bewegung 
zu erkennen haben. Sie sind die psychische Urerregung 
alles die aus dem Unterbewußten erst bis zum äußer- 
Ikh wahrnehmbaren Sinnesreiz des Ertönens selbst gelangt 


Urvorgang Ulnd in der Melodik. 
sind nicht mit den Erscheinungsformen 
ha sie sich uns unmittelbar darstelh
ni und in diesen 
ist auch l11lRcht ihre eigentliche Begründung und ihr Wesen zu suchen. 
Die äußel\el11l wahrnehmbaren Erscheinungsformen. sind vielmehr 
bereits. das letzte in dem sich jeder psycholo- 
volhmdet; was wir wahrnehmen, ist stets das zutage 
aus einer Summe von psychischen Geschehnissen, 
aus der Tiefe des großen unbewuBten Bereichs in unserem 
psychischen Leben hervorquellen. Die Form, in der wir ihrer bewußt 
werrden, ist nnchts als ihre letzte Auswirkung in bereits wahrnehm- 
baren Eindrücken, ihre 0 b e r s chi c h t, aber bestimmend mr ihr 
Wesel11 ist ein im Dunkeln liegender Prozeß, das Spiel von Kräften 
und das nach einem großen Umlormungsprozeß bis zu 
dieser ausbricht Darum vermag die Beschreibung der 
Er s ehe i n \U\ n r m nicht das Wesen des psychologischen V 0 r- 
ga n s der sie auslöst 
geht auch im Erstehen des Melodischen dem Prozeß, der 
in deI!' Aufnahme des Erklingens, den physiologischen Vorgängen, 
deI!' elementare psychologische Prozeß ei/ies Erwachens 
und gestaltender Kraftregungen in uns voraus, das sich 
el\st, indem es an die Helle der Bewußtseinsschicht vorbricht, an eine 
konkret errfaßHche Ausdrucksform wie das gehörsmäßig Wahrnehm- 
bal!'e anklammert und in dem Komplex der klanglichen Erscheinungen 
seine Oberflächenform gewinnt. Die in uns erregten Kräfte schlagen 
von innen an die Außenschicht, . in der sie ihre Erformung finden. 
Die klanglichen Eindrücke sind nichts als die Vermittlungsform, in 
wekher sich psychologische Vorgänge darstellen, deren Urkräfte die 
tragenden technischenGrundbestimmungen der Musiktheorie 'in sich 
bergen; die Meiodieentwicklung .ist vielmehr ein Spiel von' Span- 
!1!imgcl111. 
Die Spannkraft, die das Erwachen eines Dranges zu 'gestaltender 
Bewegung und Formwerdung und sein Erschwellen bis zu den dem 
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Unferbewußten allmählich . entragenden ,. . weiter zutage liegenden 
Schichten psychischen Empfindungslebens auslöst, können wir als 
den "Urwinen'" bezeichnen, der bis zu einer Auswirkung in Eindrücken 
sinnlicher Wahrnehmbarkeit" ausgreift; Bewegung ist Ursprung und 
lebendiger WiHe des Melodischen. Daher ist aber der eigentliche Kern 
des. melodischen Geschehens auch damit noch nicht herausgefaßt l 
daß. man von dem Empfinden einer Kraft spricht, die zwischen den 
Tönen herrscht. Denn nicht die Töne der melodischen Linie sind 
der primäre Anlaß zur Erstehung einer zwischen ihnen eine lebendige 
strömende Verbindung herstellenden Bewegungsempfindung, sondern 
die Bewegungsenergie ist eine Spannungsempfindung, die dem Ertönen 

voraufgeht, unterhalb des Ertönens schon erschwiHt; die Töne 
einer melodischen Linie sind von den Schwingungen dieser zur 
Qberschicht vorbrechenden psychischen Energieerregungen wie auf 
einer. Oberfläche' getragen. Darum ist auch besser nicht bloß von 
einer Kraftempfindung zu sprechen, die zwischen den Tönen, sondern 
die auch über die Töne hinweg herrsche. Das Erklingende stellt, 
bildlich' gesprochen, am Melodischen das dar, was die Gestalt der 
Oberfläche des Wassers im Verhältnis zu den gravitierenden Kräften 
der Wassermasse bedeutet: deren äußerlich sichtbare Erformung, 
während sie ihrer inneren Konstitution, den bestimmenden technischen 
Kräften nach, aus jenen bedingt ist. 
Hier ist also, womit Mißverständnissen ausdrücklich vorgebeugt 
sei, durchwegs im ursprünglichen, wörtlichen Sinn vom Vorgang 
einer "Bewegung'" die Rede und nicht etwa im übertragenen Sinne an 
Oe m ü t sbewegungen zu denken; denn diese Untersuchungen betreffen 
vorläufig noch nicht die Ästhetik künstlerisch verarbeitenden Schaffens, 
sondern das Wesen des Melodischen an sich; die Bewegungsenergien 
stellen.. gründende technische Kräfte dar, die nicht minder als Vor- 
aussetzungen der Musiktheorie zu bewerten sind, als die kianglich- 
ha.rmonischen Grunderscheinungen. Auch das Wort "Empfindung" 
ist hier noch durchgängig im Sinne rein psychologischer Urvorgänge 
des musikalischen [:Iörens, noch nicht als das künstlerische Empfinden 
im allgemeinen ästhetischen Sinne zu deuten. Wir halten noch vor 
der Form, bei der formenden Kraft, auch noch vor allem gedanklich 
symbolisierenden oder gefühlsmäßigen Ausdrucksgehalt des Melo
 
disehen, bei seiner psychologischen Urerregung. 
In. der. psychischen Aktivität der Bewegungsenergie, dem Impuls 
zu Regung und Werden der Formung überhaupt, ist die psychoIo- 
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gisehe Urform alles Temperaments zu erblicken. Bewegungsenergie 
ist der Anfang und erste Erspannung alles bewußten und unbewußten 
Verarbeiten:; in uns. 


Verhältnis der zu den klanglichen Erscheinungen 
in der Musik. 
Das primäre und primitive Geschehen .bei den melodischen Er- 
a.md mithin, da aUe Satztechnilc durch melodische Vor- 
gänge ist, bei allen musikalischen Erscheinungen über- 
haupt Hegt jenseits von Ton und Akkord samt a!l deren innerer 
jenseits von aller Wissensmaterie, bei der für die 
eingewurzelte Anschauungsweise die Musiktheorie anfängt. Die 
Musiktheorie betrachtet das äußere Werden des Tones und weiß 
nichts von der Musikwerdung in uns, und diese besteht nicht etwa in 
der physiologischen Reaktion auf den physikalischen Tonreiz, den 
worin sich die übliche Darstellung von den 
der Musik erschöpft, sondern in dem Reifen des inneren 
bis zu seiner Konkretisierung in dem Sinnesreiz. 
die akustisch;..p h y s i kai i s c h e n Erscheinungen und 
die p h Y s ion 0 gis ehe n Erscheinungen, die ihre Reizaufnahme ver- 
mitteln, nicht tiefster Uranfang musikalischen Geschehens und nicht in 
diesem Sinne als Grundlagen der Musik zu werten. Sie geben nur die 
für die Organisienmgund Beschaffenheit des Sinnlich- 
Wahrnehmbaren, der "Materie", in welcher gestaltende Urregung 
zur Die physikalischen Grundlagen der Musik- 
theorie, die Erscheinungen von TonsGhwingungen und Klängen be- 
stimmen erst die Gesetze, welche diese "Oberfläche" der musikalischen 
umfassen; die . physiologischen Apperzeptionsvorgänge 
begründen nur das Hören im Sinne der Aufnahme: des akustisch 
aber die ganze Erscheinungsform des Gehörsmäßigen 
in der Musik, mit der die Gesetze vom physikalischen Klingen und 
der physiologischen Apperzeption der erzeugten Töne einsetzen, ist 
bereits der Abschluss eines primären, inneren p s ye h i5 C he n Werde- 
prozesses. Musik lI.md das Gehörsmäßige an ihr, die Klangeindrücke 
konkrete Oberschicht), verhalten sich wie Wille und seine 
wie Kraft und Wirkungsbild, Abstraktes und seine Kon- 
kretlsierung. Nur der konkrete Teij des musikalischen Geschehens 
wurzelt in der äußeren Natur. Die Wurzeln der Theorie tauchen 
ins Unterbewußte hinab. 
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Analoges gm vom Begriff des musikalischen Hör e!Jl s. Das bloße 
"Hören" (Aufnahme des akustischen Sinneseindrucks) ist nur eine 
Komponente des komplizierten Empfindungsprozesses : "musikalisches 
Hören", eines tiefgreif
nden, umfassenden Vorgangs, bei dem in 
der Wahl des Wortes "Hören" lediglich auf das konkret Faßbare hin- 
gewiesen ist, worin er sich nach außen hin mitteilt. Das musikalische 
Hären ist mehr und etwas anderes. als das bloße Hören mit dem 
Ohr. Darum kann auch. die Tonpsychologie, soweit sie sich darauf 
beschränkt, das "Hören" an sich beim einzelnen Klangppänomen zu 
untersuchen, gerade der Musiktheorie verhältnismäßig wenig an die 
Hand geben; ihre Ergebnisse verändern sich in ihren inneren be- 
stimmenden Verhältnissen völlig durch die Psychologie des "Ge"" 
schehens", des "Verarbeitens", ehe sie Musikpsychologie werden. 
Ebensowenig können solche rein klang-theoretische Untersuchungen 
die Grundlagen der Musiktheorie erschöpfen, die bis in noch so ferne 
Zusammenhänge berechenbare akustische Oesetzmäßigkeiten nach- 
weisen,. und die mit Vorliebe' unter dem Namen "musik-theoretischer" 
"Untersuchungen segeln. . 
Um die Musiktheorie zu begründen, gilt es nicht bloßz;u 
"hören"' und immer wieder nach den Erscheinungen des Erklingenden 
zu fragen, sondern tiefer zu den Urvorgängen in uns selbst hinab- 
zutauchen; . Alles Klangspiel liegt bereits an der letzten Oberschicht 
der Musikwerdung; das gewaltige Drängen, die Spannungen eines 
unendlich reich durchwirkten Kräftespiels, das was wir. als das 
Musikalische im Klang bezeichnen (im Gegensatz zum bloßen Sinnes w 
reiz desKlanges) liegt unterhalb der Klänge, weit hinter demunmittel- 
baren Ertönen samt . all seinen Oesetzmäßigkeiten, und erquiHt 
aus den Unterströmungen des melodischen Werdens, den psychi
 
sehen Energien von Bewegungsspannungen. Das musikalische Ge- 
schehen ä u ß e I' t sich nur in Tönen, aber es beruht nicht in ihnen. 
Unsere ganze bisherige Musiktheorie krankt an dieser falschen 
GrundeinsteIlung, welche ihre Grundlagen zu einseitig außerhaJb vOn 
uns selbst sucht. Denn die Kräfte, welche in die konkreten äußeren 
Erscheinungsformen des Erklingenden hineinwirken, bestimmen die 
Gesamtheit des musikalischen Geschehens, nicht nur die ganze (bisher 
fast voUkommenbrachIiegende) Theorie des Melodischen, sOndern 
auch die Harmonik in ihrem Kräftespiel und grundlegenden Geset%- 
mäßigkeiten; auf Bewegungsempfindungen beruhen, da sie. auf 
Energien melodischer Grundvorgänge zurückgehen, die Spannkräfte. 
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wekhe das tonal-harmonische Geschehen, von der einfachsten Kadenz- 
wirkung 
.Il], hervorrufen, ferner die gesamten Dissonanzerscheinungen, 
und selbst die der polaren Gegensätzlichkeit von Dur und 
Moll, die in z<1lhhreichen und Erklän.mgsvenmchen von 
der Musi!dheorie gleichfalls nur aus den Bedingungen. der k la n g- 
I TI c 1h1 = physikaHschen Erscheimm.gen abgeleitet wurde, geht aus 
l1Jichts anderem als aus den psychischen Empfindungs e i1 erg i e n 
die noch tief unterhalb der klanglich-wahrnehmbaren. Er- 
seibst in der Musik liegen, I.md aus gegensätzlichen 
die differenzierten Spann kräfte in den Klängen 
die wir als Dl.lr- und! MoHcharakter der Akkorde 
empfindel!1l. Jede musikalische Theorie,weiche nur die äußeren Ergeb- 
nisse der Ted/milk ins Auge faßt und systemisiert,statt die Kräfte 
des Triebwerks zu ergründen und jene als Teilwirkungen umspan- 
nlenden Ges21mhusachen entströmen zu sehen, gelangt in unfrucht- 
bare Entfremdung zu den Tatsachen des musikalischen Hörens. 
Was die bisherige Musiktheorie an psychologischen Tatsachen 
zu ihrer fvmdienmg mit heranzieht, leitet sie in falscher Einstellung 
von den Klangeindrücken selbst ab, an die sie als Urwl.lrzel anknüpft. 
Der Anfang der Musik ist nicht der Ton, noch der Akkord, 
noch die Konsonanz oder sonst eine klangliche Erscheinung. Der 
TOI!1l ist 11HU der Anfang, die einfachste Erscheinung. des äußeren 
und birgt in seinen akkordlichen Obertönen die Urform 
der Gesetzmäßigkeit. Aber daraus, daß. Saiten schwingen 
IDlIDld! ihre Obertöne mitschwingen und daß ferner deren stärkste 
zum kOnSOl!1l.ilnten Dreiklangseindruck :verschmelzen, wird immer nur 
erst K
angeindruck, noch niemals Musik, die vielmehr ein Werden 
und Geschehen aus Kräften in uns bedeutet. Wohl erstehen die 
Töne selbst in der äußeren realen Welt und ihre Schwingungen 
schlagen von außen her an unser Sinnesorgan; und es ist 
auch noch. bis zu gewissem Sinne. zutreffend, wenn man sagt, daß 
diese Reizeindrücke in der Musik ihre "Verarbeitung" 
finden; aber der Kernpunkt liegt darin, daß in der musikalischen 
nicht die Verarbeitungs m a t e Ir i e (das Erklingende, das 
in p 11 Y s i al i s c h e n Erscheinungen beruht), das Primäre ist, soo.- 
dem die e n erg i e, die drängenden p s y chi s ehe 11 
Kraftregungen in uns, die erst zur "Materie" greifen, indem sie Kan- 
in sinnlicher Wahmehmbarkeii anstreben. Die Verar- 
beihmgsenergien gehen den Sinneseindrücken voran. 
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Das von der. Theorie eingeschlagene Vorgehen, in den klang- 
lichen Grundformen den Anfang alles musikalischen Werdens zu 
suchen, bedeutet die gleiche Verzerrung, als wollte man die Kugel- 
form eines flüssigen Körpers, z. B. eines Weltkörpersoder eines 
Wassertropfens, aus der geometrischen Beschreibung seiner Ober- 
fläche ursächlich ableiten, anstatt die Oberfiächengestalt selbst durch 
gravitierende Kräfte hervorgerufen zu sehen, aus denen die ganze 
Kugelgestalt . resultiert. Die Ha r mon i eie h re stellt im Rahmen 
dieses Vergleichs nichts anderes als die Geometrie der Kugelober- 
fläche dar. 


Die "kinetische Energie" der Melodietöne. 
Man muß sich, um zunächst zur Melodik insbesondere zu- 
rückzukehren, das Wesen der melodischen Linie damit ver- 
gegenwärtigen, daß diese nicht als die Summe der einzelnen, 
abgerissenen, in ihr enthaltenen Toneindrücke . in unser musi- 
kalisches Empfinden tritt; was zwischen den einzelnen aufein- 
andeifolgenden Tönen vorliegt, ist nicht Stillstand, Unterbrechung 
des melodischen Empfindens überhaupt; die melodische Linie be- 
steht nicht bloß aus den ertönenden Sinneseindrücken; der zwischen 
den Tönen liegende Abstand ist im melodischen Zuge nicht durch 
einen gehörsmäßigen Eindruck, durch etwas Erklingendes ausgefüllt, 
aber dimn<Ych von einem lebendigen musikalischen Empfinden durch- 
setzt, von einer Komponente des melodischen "Härens", die noch 
neben dem "Oehörsmäßigen" im engeren Sinne besteht. Was die 
Kluft zwischen den einzelnen sinnlich-gehörsmäßigen Eindrücken der 
Melodie, den einzelnen Tönen, überbrückt, so daß sich eine melo- 
dische Linie nicht als Folge abgerissener Gehörseindrücke, sondern 
als ein geschlossener Zug darstellt, ist die Energie des tief unter 
der aufscheinenden Tonreihe erspannten Bewegungsvorganges; dieser 
läßt gar nicht den Wechsel zwischen Tönen und tonleerem Abstand 
gewahr werden, der die Melodie sprunghaft zerrissen. erscheinen 
lassen müßte, wenn sie nur in klanglich wahrnehmbaren Erschei- 
nungen beruhte. 
Die Frage, ob zwischen zwei Tönen eine kontinuierliche Veränderung 
der Tonhöhe vor sich gehe, ist bereits vielfach erörtert worden, so von 
L 0 tz e, S t u m pfund W und t; einen Überblick hierüber gibt R i e man Il 
in den "Elementen der musikalischen Ästhetik", S. 38 ff. Insbesondere ist 
es aber R i e man n selbst, der, hieran anknüpfend, die Verbindung von Tönen 
diesbezüglich untersucht, allerdings nur in ästhetischem Sinne und ohne einen 
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Zusammenhang mit der T hel} r I e der Melodik und der Musik hIer- 
aus ab&u.J!ieifteJrn, der mir als die wesentlichste folgerung erscheint 
spricht VOiJ. eiiiler Veränderung der Tonhöhe", die bloß so 
schi1Heli werde, daß sie ins Bewußtsein trete; doch scheint 
Riemamlii1!, ich wenigstens in der Anmerkung angeführten' Sätze 
richtig verstehe, auch diesen Übergang zwischen den Tönen der melodische!'! 
Folge 2lllJ1f dem Gebiet des K I a !1 g I ich e n zu suchel'! und als eine, wenn auch 
1IIicM !:JewllJ1IU wenJielßde, so doch einen Ton h ö h e !1 betreffende 
zu demnach müßte geradezu ein im vor- 
gel1iendes nach Art des "Glissando" zwischen 
zwei angenommen werden. Diese Vorstellung' 
ist jedoch inig; jener Übergang ist nicht akustischer, sonder!! energetischer 
Natu!!". - Auf einen wesentlicheren Gegensatz ZI.I dieser DarsteUung, 
der in melodischen Bewegungszuges al$ 
P I! i m .Ei J! zu Ton fortschreitenden Verbindung 
besteht wird !10dl sein, da hierin der Kempl.lnkt liegt, der auch 
die f'igellt!khe Briicke zu den theoretischen Erscheinungen der Melodik bildet. 
.MI. e {I die ist s t r Ö m e 1!1 d e Kr a Ho Der eigentliche Orund- 
gehaIi reiner melodischen linie ist das Wer den, das An cl rä n gen 
/Z 1.1 1\ F 10 11' m, das stets rezent in ihr liegt und das als die lebendige Energie 
in ihr voH empfunden werden muß. Darum ist auch im psychologischen 
SinJi1e bei Melodik statt von F 0 Ir m besser von Er f 0 r m u n g 
(= Ur-Formung) zu sprechen, dem Werden zur wahrnehmbaren 
nForm" und "Formung" bezeichnen bereits 
eiD. weiteres Stadium, Organisielrung des Erformtetl. "Erformung" 


Elemente der musikalischen Ästhetik", S.40: 
Ausdruck eines sich entwickelnden, verlaufenden 
sie die ge s c h ehe n d e 11 Veränderungen der TOil- 
die wachsende und ihr Nachlassen; ohne solche Ver- 
Jk :rn ij p f l1A !i1! g der verschiedenen Tonlagen durch den Übe r g a IDl g von der 
einen zur <l.ndem wiirdeflj wir das Analogon zu dem von. lötze (Gesdl. d. 
Ä.sUlo, S. 19) als ästhetisch interesselos 'und unverständlich hingestellten 
Ort
wechsei der im Raume vor uns haben; das "M i t mac he n cl. e r 
Bewe !-iiiii em eigenen Willen, das Selbsterleben ist 
hier welche selbst das tätsächlich Diskrete zum Kon- 
tinuierlichen umwandelt übertritt der Melodie von c nach dem eine 
Quinte höheren g ist nicht Hinsteilung zweier Qualitäten, die einander 
nichts weiter angehen, als die . eine vorher war und die andere nun ist, 
$OI"HJlem sie Ist ein Schritt, ein Sc h re i t e 11 von einem zum an dem, da.,\; 
die i!I. 1!. z w i s ehe n i i e g e 11 CI e S t r eck e zurücklegt. Für den Komponisten 
sowohl wie Hir den Hörer bedeutet der Legato-Übergang vOn einer Tonhöhe 
auf elm
 andere wirklich die Vermehrung oder Verminderung der Anspannung 
nicht de!1 iJmvermitteUen Wechsel verschiedener Spannungsgrade. Daß 
aber selbst das Staccato zur engeren Einheit des Motivs zusammenge- 
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deutet auf das unbewußte Vorbrechen und Werden, instinktives 
Geschehen, die ps y c 110 log i s c 11 e Urspnmgskraft, "formung" 
bereits. auf bewußtes Bilden, einen Willen, das Äst he t is ehe. 
J enc Energiewirkung, die eine melodische Linie durchströmt, durch
 
wirkt nun auch alle ei fi'Z eIn e n Tön e eines melodischen Verlaufs, 
den wir als geschlossenen Zusammenhang eines Ganzen, als "lineare" 
Einheit empfinden. Der Spannungszustand einer bestimmten Energie
 
empfindung ist. daher dem EinzeItone einer melodischen Linie i m- 
m Cl ne n t, d. h. unlösbar und vom Ursprung des musikalischen Ge- 
. schehens her verknüpft. Der innere musikalische Kräftevorgang, der 
die ganze Einheit einer Bewegungsphase als das Primäre hervorruft, 
äußert sich in dem aus dem Linienzusammenhang herausgefaßten 
und hinsichtlich seines Spannungszustandes betrachteten Einzeltone als 
einGegenwirken gegen Stillsfandempfindung. Es liegt 
ein Weiterwirken des melodischen Impulses in ihm latent, ein Spannungs- 
zustand, der sich in Fortbewegung, d. h. in weiterem melodischen 
Übergehen auszulösen strebt. Diesen im ganzen Verlauf eines 
melodischen Geschehens herrschenden, mithin auch den Einzeltönen 
innewohnenden Spannungszustand bezeichne ich in Anlehnung an 
die Ausdrucksweise der Physik als "k in e t i sc h e (= Bewegungs-) 
E n e r gi e". Den EinzeIton aus dem melodischen Zusammenhang 
durchsetztimOnmdempfindendesmusikaIischenGeschehens "I e b e n- 
d i ge K ra f t", analog wie sie außerha!b unseres Empfindungslebens 


höriger Töne im Sinne kontinuierlicher Veränderung der TOlJhöhe verstehen, 
habe ich in dem ersten meiner drei Vorträge" Wie hören wir Musik?" (1888) 
nachdrücklich betont; wir haben beim Staccato durchaus das deutliche Bewußt
 
sem eines ;,Überspringens der zwischen den Einzeltönen liegenden Strecke 
des Kontinuums der Tonlinie", während beim Legato der Übergang wirklich 
, gemacht . aber so schnell ausgeführt. erscheint, daß nur Anfang und Ende 
desselben ein volles Bewußtwerden des jeweiligen Spannungsgrades Zulassen.. . ... 
Die Selbstverständlichkeit der Auffassung der abgestuften Tonhöhenveränderung 
im Sinne der kontinuierlichen wenigstens beim Legato innerhalb des Motivs, 
ist wohl der Grund, weshalb ein verfeinertes ästhetisches Empfinden sich 
gegenüber der Einführung der wirklichen Stetigkeit der Tonhöhenveränderung 
in die Musik ablehnend verhält, sie wenigstens nur in seltenen Fällen und ver- 
einzelt billigt. Das sogenannte Poriament beim Gesange, das auch auf den 
Streichinstrumenten durch Hinauf- oder Heruntergleiten des greifenden Fingers 
auf der schwingenden Saite möglich ist, wirkt offenbar als eine plumpe Ent- 
hüllung der Natur oder als allzu drastische Nachhilfe für die Tätigkeit der Ton- 
phantasie und verletzt darum das gebildetere Ohr. Doch soll nicht in Abrede gestellt 
werden, daß es ausnahmsweise angewandt den Eindruck sehr verstärken kann." 
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rDJtell o die Bewegwng erregenden 
wne. "if0>i1l rii::nrmetiscJher Energie j m Ve auf des Melodischen, so ist 
hnm;klhmch dler psychischen Aktivität dies sa he s Z1.I.I.' 
krlBln den me[odlnschen also hinsichtlich des 
18R'iJcgendcn von ",m e iod h eh e If 
e: n erg i e'" «JJdler n f 21 n gs 1 m puR zu, 1111I Amdogie zu den ent- 
physikaHsch-mechanischen ZU sprechen. .Das 
der Spannbäfte, dem das WirkeJm. aller melodischen 
entspirRll1lgt 1,Uld das aller musikalischen Verarbeitungstechnik 
zliJIgrunde wäre am als die Dyn ami k des 
zu bezeichnen, wenn nicht der Ausdruck 
in der bereits seinen besonderen, auf die ä u ß er e n 
verrhäHnRsse des K R 2.\ n g e s Sinn gefunden hätte. 


"j)'lm kinetischem und rhythmischem Impuls. 
Man m1U1ß sich da'Vor hütelri
 die. kinetischen Empfindungen im 
Nie Kodisdhen mit Ji' Jh Y t h mi s c h e m zu verwechseln, was auf 
den ersten Blick nahe Hegen mag; kindische Energie, der die Melodie 
und aHe ilue Töne durchströmende Zug, stellt eine viel 
aUllgemeifiere
 tiefer 21m Ursprung des Melodischen wirken.de 
r- 
als der Rhythmus dar. Die lebendige Kraft einer Bewegung 
sd10n inder melodischen Fortsclm::itung an sich, ohne daß 
a\Ja del1 im noch zu denken ist. Sie 
stem das im dar. Die rhythmischen 
gehen in ihren Wurzeln selbst erst auf melodische 
zurück; hierüber sowie über das Wesen des 
Rhythmus und das Verhältnis von kinetiSl;her und 
wnrd <l.1!.Ilsf!JJhrHch zu sein; da aber eine 
d!eser beiden 'Verschiedenen Momente irre führen ist voraus- 
greifend auf ih1re schon hier hinzuweisen. In den 
und den Anordmmgsverhältnissen zwischen den 
Akzenten eines finden die eigentlichen melo- 
dischen Energieverhältnisse, die kinetischen Spannungen, selbst nur 
einen Ausdmck. Doch brauchen sich auch Höhepunkte der kinetisch- 
miEXodischen und des Taktgewichts keines- 
hierin die verschiedemm Melodie- 
unterworfen. In der uns heute näher 
Melodik pflegen sich die innere 
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Dynamik der Linie und das äußere Bild der zu decken, 
wie überhaupt hier das rhythmische Moment in weit stärker vOJr- 
Kraft den ganzen. MelodiestH beherrscht 
kinetische, rein melodische Impuls tritt gerade in takt- 
mäßig freieren Bildungen unmittelbarer hervor; es wäre eine 
schwächliche, äußerliche und noch dazu sWistisch verfehlte Auffas- 
Stullg, Linien wie die folgende aus den äußeren Taktverhältnissen 
in ihren Steigerungen und Spannungen darstellen zu wollen: 


. Nr. 
. 


Aus der "Chromatischen Phantasie" von Bach: 


t

 


tU
 


Ihr. Gehalt und ihre Kraft liegt in den hier unmittelbar hervor- 
tretenden, eigentlich melodischen, den kinetischen Erscheinungen, den 
. ungeheuren Spannungsentwicklungen des aufwärtswirbelnden An- 
schwungs, der einen Raum von drei Oktaven durchmißt und gerade 
mit seiner Oipfelung-auf keine rhythmisch stark hervortretende. Takt- 
stelle fällt. Oberhaupt ist es besser, wenn man sich die Erscheinungen 
des Melodischen vergegen
ärtigen will, zunächst nicht gerade an die 
Hedmäßige Melodie zu denken, die ihrer ganzen Form und ihrem 
Charakter nach in besonders innigem Zusammenhang mit einem 
rhythmischen Orundempfinden steht, sondern eher an die rhythmisch 
freiere und anders geartete ältere melodische Kunst des polyphonen 
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smes bis zu JB ach; nicht als ob von der liedmäßigen Melodie das 
Moment des Kinetischen zu lösen wäre; aber es ist hier durch 
R1ieterogene Momente, die sinnfälliger vortreten, stärker zmrückgedrängt. 
Der genetische Vorgang im Melod(schen.. Die Einheit des Linienzages 
als gegenüber den Einzeltänen. 
deR' Musik ist im psychischen Sinne ein Wille zu 
wie er über
aupt erster. Ausdruck alles Lebens und 
Lebenswillens ist Im Schwung ungeheurer Beweg1..lngsvorgänge 

ußej't sich alles Übersinnliche. Der musikalische Lebensstrom 
in Bewegung. 
ARs der Uranfang primitivsten melodischen Gestaltens ist sie auch 
schon an delDl Anfängen der Musik überhaupt zu erkennen. In musi- 
kalisch noch Ausdrucksbewegungen, melodischen BiI- 
die und Jauchzen, halb schon einSingen, in unmittel- 
barer PlrimitivHät tönenden Schwung und Bewegung darstellen, sind 
melodische zu erblicken, welche, noch frei von rhythmischer 
und Klärung, verhältnismäßig am urtümlichsten 
dats im Melodischen zutage treten lassen; es sind 
Irnaive melodische Gestaitungen, aus denen der tiefe Zusammenhang 
mdodischen Werdens mit (unbewußter) Empfindung von treibender 
wne einem Schwung, Wurf, Gleiten, mit Sprung oder flug- 
artigem Ausbreiten, überhaupt mit bewegtem Geschehen heraustritt. 
Aber weniger auf eine historische als auf die psychologische 
des Melodischen kommt es an; denn nicht nur hin- 
skhtiich der Uranfänge der Melodik, sondern auch überhaupt hin- 
sichtlich des lebendigen p s y eh 0 1. 0 gis ehe n Vor gang s ci e r 
E nt s t e h u n g melodischer Gebilde tritt die Erscheinung hervor, daß 
nicht die organisierte Folge der klar vorgestellten und in harmo- 
nischem Zusammenhang ausgedeuteten Töne, überhaupt nicht die 
von Einzeltönen das Primäre an der erstehenden melo- 
Bildung ist, sondern auf eine gewisse Ausdehnung immer das 
Ganze, das Geschlossene eines melodischen Zuges, die "Linie"; 
cl i e Ein h e n t ein erg a n zen B ew e gun g S P ha sei s tau c h 
dlas Primäre an der auftauchend en melodischen Vor- 
s tel i u n g. Es fällt nicht schwer, sich ins Bewußtsein zu rufen, daß dem 
melodischen Werden psychologisch dieser . Erstehungsvorgang zu- 
gmnde liegt, einerlei ob man sich eine in der Erinnerung auftauchende. 
Jbekannte melodische Bildung oder das Entstehen melodischer Züge 
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eigener Gestaltung vergegenwärtigt. Erst ein Stadium von deutlichem 
Bewußtwerden organisiert die "Linie" in "Einzelpunkte", fixiert die 
primäre Empfindungserscheinung der Bewegungsphase auf klar her- 
austretende Einzeltöne, 
.md deren tonart.liche Vereinheitlichung ist 
bereits ein Prozeß weiteren eingreifenden Ordnens im Vergleich zu 
den Kräften der melodischen Urformung. Aber der mehr im Unter- 
bewußten .liegende Teil des Entstehungsprozesses . beruht 'in dem 
Erformen einer "linearen" Gesamtvorstellung, eines geschlossenen 
Bewegungszusammenhanges, ob in kürzerer oder weiter ausgreifender 
Erstreckung. 
So unbestreitbar es ist, daß sich .alles Melodische in der Musik 
als Folge klar gefaBter und tonal auf einander bezogener Einzei- 
töne darstellt, so ist dies doch bereits eine Erfassung und Organi- 
sierung, die sicherst aus der Einstellung einer harmonischen Betrach- 
tungsweise ergibt, schon eine. harmonische Analyse der erformten 
melodischen ,Linie, aber genetisch trifft diese Darstellung nicht das 
Richtige und Wesentliche. Das Primäre ist der Zu sam m e n h an g 
des Melodischen, erst das Sekundäre ist die Herauslösung der EinzeI- 
töne, über welche der Bewegungszug hinüberträgt, der zur geschlos- 
senen Empfindung eines Kontinuums, der "Linie", führt. In der 
Be weg u n g cf ur c h die Tö n e be ruh t das Me I 0. dis ch e, 
nicht in den Einzeltönen, die von ihr durchströmt 
si n d, un d ihr e r An ei n a n d eHe i h u n g. Das, was sinnfällig 
zutage liegt, darf auch hier nicht mit der Grundursache verwechselt 
werden. Die melodischen Züge können. in die Vorstellung scho.n 
eintreten, ehe man sich über die tonale Deutung der Einzeltöne, ja 
sogar ehe man sich über die Fixierung der Einzeltöne selbst im 
Klaren zu sein braucht. Deren' Herausschälung . aus dem gesamten 
Bewegungszug, dem "Linearen", ist im Verhältnis zu diesem auch 
. schon etwas Sekundäres und liegt im Prozesse der Melo.dieerstehung 
nicht am melodischen Ursprung, der Bewegungsempfindung an sich, 
vielmehr erst diesseits der Schwelle des Bewußtwerdens. 
Damit ist natürlich keineswegs ausgespro.chen, daß das Erwachen 
des Melodischen zu bewußter Vorstellung no.ch mit einer Unklarheit 
über die Organisierung in seinen Einzeltönen verknüpft sein muß- 
gerade das ist im Zusammenhang mit der. spezifisch klanglich- 
gehörsmäßigen Musikbegabung großen Schwankungen unterworfen - 
sondern nur, daß im Melodischen dasjenige Moment das primäre und 
ursächlich. erregende ist, welches jenes Hinüberströmen über die 
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bewirkt, die ftdnetiscne 


Es ist weUe!!' 
Musiker schwe
eJi 
\!if.:rgegenwärtigen, d
 


&ü1 1!kh
erll SdlO!1 unmittelbar mit dem 
Odo;;k" HÖE"BJl1 ebne? melodischen Bildung auch in harmonisdl,.tonatem 
und 
Auch d.ie individuen sehr 
Fähigkeit des fbderens Erfassens 
dei!' "Uniergpumkte" aus der primären, . vorangehenden 
eh}ji!::1l' betrim :rmr Unterschiede musikalischer Begabung 
dazu verleiten, daß man sicl.1Uber die 
Zügen gestaltenden, 
hinwegtäuscht, ebensowenig wie 
die; Tatsache, daß bei Musikalischen die Klarheit über die Einzeitöne 
soifoii't mU dem Erstehen der melodischen Bildung hervortritt 
Von den EinleItönen eines in der Vorstellung primär erstehenden 
mellodlischen heben sich auch nicht aUe in gleichem 
Stadi!J!m ZI!Jl voiler heraus; die Grenzpunkte einzelner 
Ruhepunkte, oder bedeutsam hervortretende Punkte, 
auif eine melodische Bewegung als ZieUöne gerichtet ist, Höhe- um! 
Tieifepunkte linearer Kurvenentwickhmg, treten in diesem psychologi- 
schen PWleß der "Melodiewertung'« zuerst heraus. Mit dem Heran- 
schweilen der unterbewußten melodischen. Bewegungsenergie zur 
Obersch.icht der Wahrnehmbarwerdung in Klangeindriicken, dem 1\n- 
Bewußtwerdens des melodischen Geschehens in uns, 
solche vompringende Töne zunächst gelaß!, wie. ein erster 
an delrn sich das Ungestaltige des bewegten Werdens klammert 
iihlnelrn knüpfen sich auch die ersten harmonisch-tonalen 
im musikalischen Bewußtsein. Die Fixierung der 
übrige!11 Töne zwischen jenen ersten deutlich erwachenden 
und die Präzisierung der Intervalle gehören bereits 
einem weiteren Stadium des musikalischen Kiärungsprozesses inner- 
halb des ersten Werdens von Melodie an; die durchgebildete harmo- 
ll1isch-tonaKe Organisienmg ist vollgereifter Abschluß dieses Prozesses. 
Bei vollziehen sich eben aUe diese Prozesse der 
großenteils ohne bewußt darauf gerichteten 
wmen, l!'md! so leicht und rasch, daß sie bis zur Erstellung des 
iiberhaupt zurückveriegterscheinen. 
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Die harmonische Organisierung in. ihrem Verhtiltnis zur 
Lin.ienbewegung. 
Empfinden greift erst ordnend und 
ei !I1l , die eim::elnen von der 
'durchstreiften Töne i!l1l. harmonisch-tOinale 
einfi.igend. . der linne ist das tastende 
die aus Bewegung; der harmonische Ausgleich ist 
bereits in die 
F 01 r mal es, sofern man der FOirm über seine 
engeit'e i!l1lnerhalb Formenlehre ausweitet 
Die dieser Einstellung ist für das der 
und ihrer Technik d. h. 
von Einschlag freie ist für ein musikalisches 
Hören nkht Aber 
esetlmäßigkeit, die sich 
über die melodische Linie erstreckt, nicht das genetische MOiment 
selbst Denn e L i ni eis t n ich tau s p r i m ä Ir e m, i a t e nt e m 
h ar mo n i s c 11 enG e s t a it e n her v 0 Ir g e g a n gen, SOl n der 1I1l 
, e ält umgekehrt in ihrer Erscheinungsform die 
klan en Momente, aus denen im entwickeUen 
Mus e w u ß ts ei n ha r mo ni s ehe V 01 Ud e 1Jl tun g wir d! 
Das musikalische Gestalten beim Melodischen besteht nicht in der 
Passivität des Hinübergleitens von einem harmonischerfaßten Ton 
zum:' nächsten, sondern in. einer Aktivität der Formung. Wesen und 
Kern des Melodischen liegt noch tief unter seiner entwickelten Form. 
Unsere Theorie aber, die ztij" Durchführung des Grundsatzes 
gelangt ist, daß das Melodische durch seine latente Harmonik i n 
der Entstehung bedingt sei, begeht einen um so größeren Fehler, 
als nicht nur die harmonische Deutung eine Sekundärerscheinung 
ist, sondern gegenüber der melodischen Li n e sogar überhaupt 
schon die Einzeltöne ,selbst; die übliche Betrachtungsweise, nach 
welcher. die Melodie als eine "Folge von Tönen'" dargestellt wird, 
ist vollkommen unzulänglich. Desgleichen vermag auch die Musik- 
A es t h e t i k dem Wesen des Melodischen nicht auf den Grund zu 
kommen, solange sie, in Abhängigkeit von dieser theoretischen 
Gnmdauffassung, . davon ausgeht, die Töne der Linie als das Primäre 
anzusehen, und gelegentlich von einem Mitmachen der Bewegung 
spricht, mit welcher man von einem Ton zum nächsten innerlich 
mitfolge; nicht die Töne sind zuerst da und ihre Verbindung 
hinterher, sondern' der Bewegungszug ist das Primäre. 
Kur t n. Grundlagen des lineareR Kontrapunk
s. 


Unser ganzes 
in. die 


meKodischtm 


2 
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Da 5) Me II 0 d h ehe ist TI ich t ei TI e Z 1.1 sam me i'I f ass u ng 
von Tönen v sondern ein ursprü ieher Zusammen- 
h 21 n uu dem sie h T ö I!l e he r a 1.1 51 öse n. 
Begdff der Melodie ist gewaltsam von der. Theorie ver- 
drängt worden, die den Wald vor lauter Bäumen, d. h. die Melodie 
vor U
n.der Tönen nkht mehr sieht. Die gleiche Erscheinung, welche 
die EntsteJ!mng einer melodischen Bildung kenm:eidmet, das V or- 
VifaUe!fl eines größeren Bewegungszuges über die in ihm enthaltenen 
JEinzeUöne, sich, wenn man dem produktiven Vorgang den 
der Auf nah m e einer Melodie gegenüberstellt. 
Man z. B. an den einfachen Fall, daß ein musikalisch nicht 
Sänger in eine ihm noch nicht bekannte Chor- 
stimme beim ersten Absingen eingeführt wird; angenommen, die 
Melodie bewege sich etwa in ruhigen, gleichmäßigen Werten, so daß 
ein musikalisch nicht Geübter nicht gleich mit einem Überblick 
Züge aufnimmt, so wird sich bei solchem ersten Ablesen, 
das einen Ton nach dem andern festlegt und zunächst dem Gehör 
!edigHd.1 das Bewußtsein der Einzeltöne, ihre Intonierung 
innerhalb der Harmonien und das Fixieren der Melodie- 
intenralie M e iod i e aber wird erst dem Empfinden und 
Verständnis aufgehen, wenn der geschlossene Zusammenhänge über- 
streichende Bewegungszug, der sich in den Tönen nur ausdrückt, 
ins Bewußtsein tritt, während sich ein Musikalischer schon bei erstem 
Hören oder Lesen durch den Überblick über größere ZUge sogleich 
den ganzen Bewegul1gszusammenhang vergegenwärtigen kann. In 
falle entsteht auch bei de.rn rezeptiven Vorgang Melodie- 
empffindung nicht, solange man nur die Aneinanderreihung der Töne 
und intervaUe erkennt!n der Aufnahme einer Melodie vermitteln 
die EinzeUöne nur den Bewegungszug. 
So bemächtigt sich jedoch die Theorie, da sie nur auf klanglich- 
harmonischer Gmndlage beruht, des Begriffes "Melodik" erstVQneinem 
aus, der die melodische Linie nur mehr in ihre Einzei- 
töne zeigt, sie greift das äußere Bild heraus, aber nicht 
die lineare Durchfh.J.tung, und damit ist auch für das Empfinden 
die und die UrsprÜnglichkeit des Melodischen von ihr 
zerstört und abgetötet. Melodie wird nach diesem Standpunkt als 

twas durchaus Passives dargestellt, was aber an Kraft und Schwung 
in ihr zu verspüren ist, lediglich auf die rhythmischen Verhältnisse 
zwrückgeführt. Die Konsequenz der Auffassung, Melodik sei nur 
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sekundär von einem latenten harmonischen Unterbau abhängig, wäre 
aber, . daß auch melodisches Empfinden noch gar nicht vorhanden 
sein könnte, ehe die Einzeltöne in einem harmonischen Sinn erfaßt 
sind.. Flüchtiges Besinnen lehrt schon, daß dies nicht zutrifft; Volks- 
liederz. B. sollten nur' im Ühre derer haften, die den harmonischen 
Sinn der Einzeltöne aufgenommen haben? Aber erst die Betrach- 
hmgsart vom Standpunkt der harmonisch-tonalen Analyse ist es, 
die uns die Einzeltöne der melodischen Formung entwed.er als Töne 
eines zusammengehörigen Akkords ("ZerJegung") deutet oder die 
Linie als Wechsel zwischen akkordlichen und "durchgehenden" oder 
"Nebennoten" darstellt (z. B. c-a-e nur als "auseinandergelegte" 
C.,.Harmonie mit "fremdem" d, usw.), oder als Aufeinanderfolge ver- 
schiedenen Harmonien angehÖriger, aber unter sich als Funktionen 
beziehbarer Töne (z. B. c-d-e als Tonica-Dominante- Tonica usw.) 


Zerstörung des Linienbegriffes durch harmonisch-genetische 
Erklärung. 
Zudem. darf man sich darüber keiner Täus'chung hingeben, daß 
gerade für das melodische Empfinden diese aus s chI i e ß li c h auf 
harmonische Erfassung und Zusammenfassung der Einzeltöne ge- 
richtete, also nicht genetisch, sondern analytisch verfahrende Theorie 
der Melodik. nicht nur den Kern der Erscheinungen verfehlt, sondern 
geradezu eine . gewisse Ver bi I du n g des musikalischen, ins- 
besondere des melodischen Hö{ens zur Folge hat, so wenig damit Wert 
und Notwendigkeit restloser harmonisch-tonaler Ausdeutung jeder 
melodischen Bildung geleugnet werden soIlen; aber wenn sie aus- 
schließlich den Inbegriff der melodischen Theorie darsteIJen will, so 
wirkt sie im wörtHchsten und negativen Sinne des Wortes "analytisch", 
d. h. "zersetzend", sie zerstört in ihrer Einseitigkeitden Sinn fnr das 
eigentlich Melodische; er ist auch in der. Tat. seit dem Ende des 
polyphonen Linienstiles mit dem Tode Bachs mehr und mehr 
abhanden gekommen; vor allem deswegen, weil mit der Theorie auch 
die Pädagogik sich. darauf beschränkt, aus dem Phänomen des 
Melodischen mit all seinen Urtiefen das Klanglich-Harmonische in den 
Einzeltönen herauszugreifen. Die Fähigkeit eines wirklichen, kraft- 
vollen. melodischen Linienempfindens ist eine Kunst, die heute bei 
Schülern überhaupt nicht mehr entwickelt wird. Daß der theo- 
retische Begriff der Linie alseinesOanzen, eines kontinuierlichen 
Übergangs, fehlt, ist auch vom Gesichtspunkt des Unterrichts und 
2* 
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der IU melodnschen und späterhin zu 
Arbtellh
1l1l von wesenUichem de1!ftrm 
ArbeHe
. kommt es stets danrauf aO,.h.1 galue1!ft tmdgröBererm 
ZTIll €rUwerfen und nkht die melodische Unie aus einzelnen 
gerade die k 0 nt rap u !11 k 
 
t h e 1111I1:;'OrRe lIJl!ld ihren Willen hierin noch ein 
wirdl noch beso:11!ders cH.JlszwiUhren seht) Jede melodische 
i8:[ eiDl der größe e Zusammenhänge Uber- 
Riegt es auch keineswegs im Sinn dieser Aus... 
ffJ.hrvmgen, dJaß im Unteil'ii'icht dJasHarmonusdhe bell der 
nic1ht im !iichiigell1l Maße werde; es darf ihm bioß 
Fimktion innerhalb 
Die thleoretische Darstellung der 
Feh!
jj', w,ekhe!l' einem praktischen Knstrumentalunterricht zugrunde 
liegen '
!iiR'de, z. B. enJr1em Klavienmterrkht, der iJr1 der Wiedergabe 
BachsiCher PoJyphoJr1ne von der melodischen Mehrstimmigkeit . die 
JEinzeUön18 herausstechen ließe und die Technik des 
zwischen ihnen, den melodischen Zllsammenschluß, ver
 
Jeder vemünnRge und stilistisch gebildete Lehrer würde 
!beim KnstrUiu.entalspiel ein solches Vorgehen bekämpfen, aber die 
Theorie der Unie häH bei einer welche diesem falschen 
gleichkommt. 
So darf es allH;h nicht Wunder nehmen, daß die ausschließlich und 
von harmonischen Grunderscheinungen ausgehende Theorie 
dem PrmlbRem der im Sinn der melodisch-mehrstimmigen 
Technik des K 0 n t rap unkt s nur lnlvoHkommen gerecht werden 
kann. Die Absorbiemng des melodischen Moments im mehrstimmigen 
Satz durch die harmonischen Zusammenklänge, auf welche die 
Technik zurückgeführt wird, erschöpft nicht die im Melodischen 
wirkenden, für die Satztechnik bedeutsamen Kräfte. 


1) Daß Einstellung der Theorie auf Widerspruch zum 
Wesen des mußte, beweist eine Bemerkung wie die folgende 
aus der (an Bernhard Scholz gerichteten) Vorrede zu Riel1lanns "Musikal. 
und (iHIamburg 1884): "leh trage kein Bedenken, die hohe 
der melodischen Erfindung ohne klar vorgestellte 
hier ausdrücklich anzuerkennen. Daß letzten Endes zur Erklärung 
Bildungen stets auf die Harmonik rekurriert werden riiuß, 
mir ja zu; dagegen bekenne ich gern, daß es als Ballast erscheinen 
muß, wemll man sich mit einer zu kontrapunktierenden Melodie stets ein 
harmonisches Schema mit vorsteHt." 
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überdies!::;t die Vollkraft eines melodischen Empfindens mehr 
und mehr verloren gegangen, seitdem die eigentümliche, von Bewegung 
1md Spannung durchsetzte, großzügige Linienkunst der aUen Poly- 
phonie zurückgedrängt und unsere musikalische Schulung im aUl
 
gemeinen sehr einseitige von dem Stil der harmonisch.;.homophonen 
klassischen ScJhreibweise bestimmt ist, deren Melodie bei al! ihrer 
Schönheit ihrem Schwung eine durch liedmäßige Rundung und 
eine Technik gleichmäßiger rhythmisch bedingter Einschnitteverhältnis- 
mäßig stark gebundene Linienkunst gegenüber der freien,gewaltigen 
Bewegungsauswirkung der Bachsehen Uniengestaltung darstellt. 
Das StHprinzip ist ein völlig verschiedenes und mit der Technik des 
einstimmigen lind des mehrstimmig-melodischen, des polyphonen 
Satzes ist auch der Sinn für die Kraft breit entwickelter melodischer 
Bewegungsintensität abhanden gekommen, um einer. mehr auf das 
Harmonische und seinen FarbenreiChtum gerichteten Entwicklung zu 
weichen, die auch den Melodiestil beeinflußt. Wir müssen, um an 
das' eigentliche Bereich aller großen melodischen Kunst zu gelangen, 
zu Bachs Linie mit ihrer satzbildenden technischen Kraft zurück- 
greifen; von ihr konnte eine echte Linienpolyphonie getragen sein. 
Erst das ErfUhlen der kinetischen Energie als Grundkraft des Melo- 
dischen führt dahin, die technischen und stilistischen Erscheinungen 
der alten Linienkunst bei ihrem Ursprung zu fassen. 


Die "Bewegungsphase" als melodischer Einheitsbegriff. 
Ein geschlossenes Oberg
ngsempfinden herrscht aber nicht in 
gleicher zusammenfassender Einheitlichkeit über den ganzen Verlauf 
einer länger ausgesponnenen Linie; Entspanmmgen wechseln mit 
anschwellender Spannkraft der formenden Bewegung, Ruhepunkte 
und wiederholtes Absetzen im gestaltenden Zuge scheiden lang- 
atmige und. kürzere, in jäher Bewegung erformte oder in gleich- 
mäßigeren WeUungen verlaufende melodische Strecken. Innerhalb 
solcher Strecken, die als geschlossene Formung einer Bewegungs- 
kraft, ais ein nicht _mehr in Abschnitte zerfaUendes, lineares Ganzes 
erstehen, herrscht aber ein einheitlicher Zug einer Erspannung, wie 
ein einziger Atem, in dem die Erformung aus melodischer Energie 
keine Unterbrechungen und kein voUes Absetzen mehr erfährt. Jeder 
derartige geschlossene Zusammenhang entsteht als die Einheit einer 
einzelnen Bewegungsphase. Sothe lineare Züge, die auch in 
der Entstehung der melodischen Formung J!rsprUngliche, lineare 
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geschlossene) m e 1 01 dis ehe 
E I .I1l Jrn e i i 
 lbJ llA d \Ui n 15 e .I1l darsteUen," sind daher als melodische 
.I1l11 e .I1l iP Jh1 a 5) e ll1I 
 zu bezeichnen. Die kinetische Energieerspannung 
melodischen JFormens zur A\Ui13wirkung in Unienphasen 
vemchledensier Dauer und. Erstreckung eines einheitlichen, nicht 
meJ!u dMn::Jrn Absätze 1\mterlbJrochenen Zuges, und. auch verschiedenster 
K n te fill 5 II t äl t d([';1\ in ihnen herrschenden lebendigen Kraft. 
Xnnerhalb melodischen ist der Arischwung 
de!i' gegen einen zu auf 
die mtdodische zustrebt, mag mit diesem als 
ietziem Tone die melodische Bewegungsphase verhaUen, oder mag 
er d!er .Miftte des angehören, um in allmählichem 
Nacldassen der melodischen gestaltenden Spannkraft erst zum Ende 
der weiterzuleiten. 
Unienvedauf, der sich aus einer Reihe von ein- 
zehnen zusammensetzt, trägt zwischen diesen entweder 
voile JRuhepi.mllde, indem die Bewegungsphase zu voller Entspannung 
Uind A\Uiswnr!!WJ.ng und die folgende melodische Entwicklung 
alls neuer Bewegungserspannung, wie aus neuer Atmung, ansetzt; 
oder die zwischen den einzelnen, verschiedenen Phasen 
nicht bis zu volRem Absetzen, das ist bis zu. vollem Auswirken 
der in der letzten Phase zur Erformung gelangten kinetischen Spann- 
kraft, sondern mit ihrem Verhauehen setzt, schon vor völligem Ver- 
löschen der gestaltenden Kraft, neu.es Anschwellen der melodischen 
ein, die aus der Entspannung, der er- 
KntensHät, zu neuem melodischen Wachstum tmd. 
gestahendem Willen auftreibend. 
Ob beim Erstehen vollständiger Einkerbungen, vollen Absetzens 
der Pa u s en eintreten oder nicht ist kaum von Belang 
fü!!' die Erkenntnis und! das Empfinden der zur Auswirkung gelangenden 
meiodischen denn das Nachlassen melodischer 
bis zu Entspannungszustand kommt an sich 
eimern Einmünden in letztes VeJt'tönen, der Bildung einer Pause, bei- 
nahegiejch, auch dann, wenn das Absetzen zwischen den Bewegungs- 
zügen zweier Linienphasen nur von kürzester Dauer ist Nach 
einer vollen tritt vöJlig neues Einsetzen der gestaltenden 
ein; hierin das Wesentliche; nicht darin, ob die 
Einkerbung etwas H:i.ngere Dehnung durch eine ausgeschriebene, 
auch im mdrischen BHd. sichtbare Pause erfährt oder nicht. Die 
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Pause unterscheidet sich in solchen Fällen nicht wesentlich von einer 
längeren Dehnung der Schlußnote (eine Erscheinung. die bereits 
wenn auch in anderem Zusammenhang und anderer Erklärungs- 
weise Hugo Riemann 1) betont. über Riemanns Theorie der Pause 
sowie über die gänzlich, verschiedene Bedeutung, die den Melodie- . 
pausen zukommen kann, an anderer Stelle Ausführlicheres). 
Was ich hier als Linienp h ase bezeichne, ist nicht mit dem 
Begriff der musikalischen P h ras e zu verwechseln. nach welchem 
die Metrik und Formenlehre die Gliederung der Melodie in einzelne 
Abschnitte' durchführt, im Hinblick auf die kompositorische Formung 
wie auf die technische Wiedergabe. Die Phrasierung stützt 
sich au
 einem zu einseitigen Gesichtspunkt auf die durch met r i sc h- 
I' h Y t h m i s c h e Verhältnisse begründete Gliederung der Linie; 
aber durch die Einschränkung auf rhythmisch bedingte Erscheinungen 
ist . die Gliederung des Melodischen (geschweige denn die übrige 
Theorie der Melodik) gar nicht erschöpfend zu erklären; wie alle 
rhythmischen Erscheinungen auf die tiefer liegende Bewegungs- 
erscheinung' im Melodischen zurückgehen, - worüber später -, ist 
auch die musikalische "Phrase" ihrem Wesen nach und genetisch 
auf den. Begriff der Linienp h ase zurückzuführen: nicht alle melo- 
dische-Bewegung erformt sich. nach. metrischem Ebenmaß und aus 
rhythmischem Grundempfinden; dies ist nur in einem beschränkten 
Ausschnitt. der Musikentwicklung der Fall. Daher stellen nicht alle 
Linienphasen metrisch gleichmäßig abgegrenzte Gliederungseinheiten 
dar. Der Begriff der Linienphase bedingt mithin nicht ein Ab- 
strahieren vom Rhythmus; ebensowenig wie von harmonischer Kaden- 
zierung, also nicht etwa eine unorganisierte Melodiebiidung, sondern 
beruht in der Kennzeichnung der ursprünglichen, aus Bewegungs- 
spannungen hervorgehenden melodischen Erformung, welche aUe 
jene Momente, die sich auf E r s ehe i nun g s f 0 r m der Linie 
beziehen, in sich schließt. 
1) "Die Elemente der musikalischen Ästhetik" (Berlin 1900, S. 152). VgI. 
ferner "System der musikalischen Rhythmik und Metrik" (Leipzig 1903, S. VIII): 
Riemann spricht.. von der Unterscheidung "lebendiger, wirklich geschehender 
Mclodieschriite undsoJcher, welche sich .nur als tote, gar nicht eigentlich auf- 
gefaßte,zwiscben den Grenztönen der einzelnen Motive finden". Damit ist 
die gleiche Erscheinung, daß die Innigkeit des melodischen Zusammenhanges 
nicht von. der bloßen Aufeinanderfolge der Töne, sondern von ihrem melo- 
dischen Zusammenschluß abhängt, hervorgehoben. Dieser melodische Zusammen- 
schluß beruht aber in der Einheit geschlossener Bewegungszüge. 
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Das Motiv als Bewegungsphase. 
D
e Einlh1eitsbHdungen geschlossener Unienformung 
silDtdl dille m\U1sikaiRische!!1l M 0 t i v eo Als Motiv ist eine nicht weiter 
teillb21re: die aUs geschlossene, charakteristische Einheit, als 

ine2Hi"e in unsere Vorstelh.m.g eintritt, dann lU 
bezeid"ili1en, wernJl1. sie im VerUaufe der Verarbeitung ein Werk 
de1f11 Teil eines Werkes behensclht, aRs ein einziger 
vm1! bestimmter Eigenart der Edormung. Ein T h e m a 
selbst kam.iTil schon aus mehreren Motiven oder des 
gfiekhen Mothrs, ia)Jso schon aus mehreren Bewegungsphasen zu- 
zein. 


eines Motivs vOlr allem in seinen melodischen 
dem Spiel von Spamnmgen, beruht, ist der Grund, 
daß für die musikalisch - motivische Verarbeiturng auch gar nicht 
so sehrt die spezifische Größe der einzelnen Motivintervalle maß- 
gebend! ist. Nur den Linienzug wahrt als das vorschwebende, 
charakteristische GmndbHd die Verarbeitung des Motivs in aUen 
ihren jedem Musiker ist die Erscheinung bekannt, daß 
dne MntenraHe Motivs reichsten Wechsel in Dehnung und Ver- 
kM1!'Zung edahrerl\ können, ebenso daß die metrischen Werte des M-otivs 
oder Beschleunigungen erfahren können, 
wenn nur die relativen untereinander den im Motiv liegenden 
wahren (Augmehtation und. Diminution); des- 
siclh schließlich die bekannte Technik einer Umkehrung 
Motiv Hegenden Bewegungs r i c 11 tun g (Vertauschung 
ßlteigender umgekehrt), die nur da- 
dluil'ch dlaß ais des Motivs die Bewegungs- 
ais Ganzes vOIrschwebt, so daß eine UmkehrungsbHdung des 
Motivs sofort doch aRs das gleiche Motiv verständlich wird, wenigstens 
Hörrer, dler JUnienzMge und nicht nur Einzeltöne aufzunehmen" 
delI' melodisch ZIUl hören vermag; so kommt es auch, daß eine Um- 
des gleichzeitigen rhythmischen 
verständlich bleibt, trotzdem von den ursprünglichen 
des Motivs so gut wie nichts übrig bleibt, weder Richtung 
noch (Hierin liegt zugleich eine der kenmzeichnend- 
sten der üblichen theoretischen Erlassungsweise von 
men0«::Hschen als einer Reihe oder Summe vOIn Tönen; 
wären Ton \U1nd Intervall, ü.berhaupt alle klanglichen Erscheinungen, 
nicht in Melodik Sekundäres, so müßte mit ihrer vollen Ver- 
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änderung auch das ursprüngliche Motiv zerstört sein.) Aus dem 
g eichen Grund erklärt sich aber auch, daß häufig im polyphonen 
sm ein Motiv oder ein Thema nicht mit einem bestimmten Ton 
gegen. seine Fortspirmung abzugrenzen ist; denn es verläuft als 
Li nie n bewegung, k 0 TI ti 111 u i e r i ich in weitere Fortspinmmg 
übergehend. ' 
Während in der Kompositionslehre das . Wort "Motiv" selbst 
(m 0 ver e = bewegen, Anlaß geben, enegen) seine regelmäßige 
Erkläl!'l.lng als ein zu Weiterentwicklung der Gesamtform erregender 
formaler Urkeim, als Anfang eines Wachstums, findet, gewinnt es 
so auch in umgekehrter, gegen die Wurzel der musikalischen Er- 
scheipung zu gerichteter Deutung seinen mit dem Wortstarnm mo v e Te 
zusammenhängenden. Sinn, als eine selbst aus Bewegung hervorge- 
gangene und eine Bewegung versinnbildlichende Formung. Eine auf 
Bewegungszüge zurückgehende Kennzeichnung vom Wesen und 
psychologischen Ursprung des Begriffes "Motiv" scheint Fr. Nietsche 
vorgeschwebt zu haben, als er (Briefe I, 373) das Motiv als "Einzelne 
Gebärde des musikalischen Affekts" bezeichnete. Nur wurden diese 
(sehr häufig herangezogenen) Worte insofern irreführend, als fortan 
zu einseitig k ö rp er I ich e Gesten, Ausdrucksbewegungen eines 
erregten Gebärdeqspiels, der ästhetischen Auslegung des melodischen 
Gehalts zugrunde gelegt wurden, was in Anwendung auf verschiedene 
Kunstrichtungen . zu gänzlich verfehlten Einstellungen gegenüber ge- 
wissen Melodiesmen führen mußte. 


Allgemeines über Intervalljortschreitungen. 
Alle die Erscheinungen von Energie und Bewegung herrschen 
natürlich nicht nur bei einem in den Nachbarintervallen von großen 
und .' kleinen Sekunden. geschlossen verlaufenden melodischen Zuge 
vor, bei den im eigentlichen Sinne gewöhnlich als "melodisch" bezeich- 
neten Schritten; denn wenn. auch gerade der Intervallzusammenhang 
des Fortschreitens in Sekunden. geeignet ist, den Eindruck linearer 
Kontinuität zU heben, so durchströmt auch jedes größere Intervall, Ober 
welches der Schwung melodischen Zusammenhanges hinüberstreicht, 
die Bewegungsempfindung als die Kraft, welche die Melodie zur Ein- 
heit der linie bindet. Der kinetische Schwung erstreckt sich an 
solchen Stellen nur fiber gröBere Ausdehnungsweite eines solchen 
Linienteiles, der z w i s ehe n zwei tönenden Punkten liegt, ohne aber 
darum, wie erwähnt, eine Unterbrechung des melodischen Geschehens 
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darZVlSKre;lIen. Was bei größeren Melodieschritten hierbei leicht irre- 
fiHlrt und das Bewußtw(cden der kinetischen Empfindungsenergie 

ekht zwrückdrängen kann, ist die heterogene Erscheinung, daß bei 
größeren lntervailsprilngen harmonische Wirkungen um so stärker in 
dm; Meiodische eindringen. Kinetisches Empfinden herrscht aber 
Übe raH, wo Töne in linearer Einheit zusammengeschlossen erscheinen, 
einerlei, welche lntervaHabstände vorliegen, daher z. B. auch bei 
der g lei ehe n Tonhöhe innerhalb einer melodischen 
Es Hegt dann eben im Sinne des musikalischen V 01.'- 
gangs nicihlt bloß äußerliche Erscheinung einer "Wiederholung" 
vor, sondern melodischer Zusammenschluß von Tönen gleicher 
Höhe, ein Geschehen zwischen diesen, was etwas wesentlich anderes 


KR] jedem d.en wir als geschlossenen Übergang, 
als TI1fi;
!odische L i nie, ist das Überbrücken aller Inter- 
vaUe, mögen sie größere oder kleinere sein, Leistung der Bewegungs- 
energie; im zu den kleineren Intervallen bedarf jedoch das 
weiten, akkordlichen . Intervalls, soll es in eine 
ganze lineare Phase mit zusammengeschlossen werden, eines er- 
höhten melodischen Schwunges, zuma! da auch die hereinspielende 
latente harmonische Wirkung an seinen vorspringenden Eckpunkten 
inte:!11siverund zu einer vom Melodischen verhältnismäßig stärker 
ablenkenden Sinnfälligkeit ansetzt. Je ausgespannter in der Linien- 
die Intervalle, desto angespannter hier die Energie, indem 
sie sich nicht Schritt für Schritt an das sinnliche Tönen kettet. Die 
von "melodischen" und "harmonischen" Intervallen 
ha
 daher nur relative Bedeutung; innerhalb der Linienphasen herrscht 
bei allen Intervallen melodische Energie. 
Denn vor allem muß man auch hier daran festhalten, daß eben- 
sowenig wie die Einzeltöne auch nicht die einzelnen In t e rv a 11 e 
in ihrer Grunderscheinung der Melodie sind, 
sondem nu r dias S pan nun g s bi 1 d der über sie streichenden Energie 
1) WennR i e man 11 ("Die Elemente der musikalischen Ästhetik", 
1900; S: 43) in anderem Zusammenhange bemerkt, daß. "die Wiederholung 
desselben Tones inmitten einer übrigens die Höhe wechselnden Tonfolge, bei 
!ortgehendem Rhythmus als Festbannung auf der Stelle mit dem 
Hemmuugsgefühle des. nicht vorwärt.s Kommen!> trotz des Ge- 
hens whkt", so llst diese Erscheinung nur ein Beleg dafür, daß auch bei der 
Folge von Tönen in der Pll'im eine Bewegungsenergie am Wirken ist, die ihre 
Auslösung in Veränderung der Tonhöhe, in räumlicher Veränderung, sucht. 
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geben. (Daß hier der spezifische klassische Melodiestil nach Back 
seine besondere Abhängigkeit . vom akkordlichen Grundbild 
leicht irreleitet und besondere Stile1emente hereinbringt, wird später 
auszuführen sein.) Die geschriebene und erJ.dingende' Melodie mit 
allen ihren IntervaUschritten und -Sprüngen ist nur Andeutung der 
wirklichen Melodie. ' 
Sinnfälligere Einzelerscheinungen des Bewegungsausdrucks. 
Es gibt eine Reihe von Symptomen, in denen mit besonderer 
Klarheit. die itl1manente Empfindung von Bewegung in der Melodik 
bis an die Oberfläche hervorbricht und verhältnismäßig deutliclh bis 
zum Bewußtwerden dringt. Die stereotype Figur des Doppel- 
schlags z. 8., die sich im Melodischen vor größeren Intervallspri1ngen, 
namentlich aufwärts gerichteten, mit Vorliebe festgesetzt hat, läßt 
besonders bezeichnend. die Empfindung einer Art Wurf- oder 
Schwungansatzes, überhaupt einer über weitere Tonentfernungen 
ausholenden Bewegungsempfind.ung hervortreten. 
Schwächlich und äußerlich. bleibt eine Anschauung, die nichts 
anderes als I eine" Verzierung" in ihm zu erblicken vermag. Äußerst 
plastisch tritt in melodischen Wendungen wie den nachfolgenden, 
ein Anschwung zur Bewegung in den höheren Intervallton hervor: 


Nr.2, p-JrÖ
 


Es ist sehr bezeichnend, d.aß . diese melodische Figur bis über 
die Zeit der Klassiker hinaus nicht in rhythmischen Noten aufge- 
zeichnet wurde, sondern meist in kleinen, außernalb der Taktwerte 
liegenden Noten, oder aber durch eine Figur gefordert wurde, 
welche für sich sinnfällig genug im Graphischen den Willen zu seh leu- 
der art i g e mAn s c h w u. n g einer Bewegung über die Dehnung 
eines größeren Intervalls. andeutet. Denn darin äußert. sich die 
richtige Empfindung, daß die Einzeltöne bei dieser schon sehr 
hllhem Stadium melodischer Kunst entstammenden Figu.r weniger 
zu Bewußtsein. kommen als die in ihr liegende Schleife, die ge- 
schlossene Linie des Bewegungsansatzes. An solchen Einzelheiten 
tritt auch besonders klar die Unzulänglichkeit der Theorie aller Me- 
lodik hervor, die auch hier, bei so lebendigem Ausdruck des linearen 
Schwunges, nur mit dem Prinzip an die melodische Figur heran- 
zutreten vermag,. sie als Summe harmonisch aufeinander beziehbarer 
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rdtm:h die IL i 11!. i e n notation bestimmte Tonhöhen herauszufassen 
wird! j!J.!1l!:h' der graphische Ausdruck auf den Weg gewiesen, durch 
die Zelfseb;ui1!g in Eii1!zelnoten den IL i nie n begriff gänzlich zu verdrängen. 
Eh!! äußerst charakteristisches 
ymptom für die nach Bewegungs- 
ansab: drängende, psychische Energieempfindung Hegt. bei länger 
Tönen (z. B. auf Streichinstrumenten oder in einer 
in der Neigung zum V i b r i er endes 
Tones. Die übHche Erklärung, daß ein erhöhter k la n g! ich e r 
Reiz es sei, der die künsUerische Verwertbarkeit des Vibrato ausmache, 
das Umfärben eines Tones durch abweichende Tonschwebungen, 
ist nicht himeichend; gerade aus Gesichtspunkten könnte 
im das Ziel der Tongebung nur absolute Reinheit und 
ausgegHchene KRarheit sein. Im Vibrato liegt vielmehr der Drang, 
<l1i1J dem Ton mit anzusetzen, wie an etwas körperlich 
Gn
ifbarem; das Vibrato ist ein Reißen und Rütteln am Ton. Ein 
in voBer Ruhe gehaltener Ton ist nur "G e hör s eindruck", nicht 
m lJl S i kaR i s ehe 11' Ton. Durch das Vibrieren gewinnt der Ton an 
es ist das Erwachen aus dem energiefreien Zustand; mit 
ihm im rein klanglichen (akustisch-physiologischen) Eindruck 
das musikalische Leben zu erzittern. Sein Reiz liegt in dem Zerren 
an der des Tones, die ganze Erscheinung des Vibrato 
ist nur ein des Ansatzes von Bewegungsenergie an dem 
gehaUenen Ton, eine in ihm erschwellende Spannkraft, ein Vorw1!.rts- 
wollen mit dem Tone nach irgend einer Seite; das liegt in dem UI1- 
ruhigen, aufgeregten Rütteln an der Tonhöhe aufwärts und abwärts 
Ein Schwirren, das zum Flug ansetzen wilL Bei länger gehaltenen 
Tönen entsteht das Vibrato, besonders auf Streichinstrumenten, wo 
der Ton durch die Fingerspitzen erzeugt wird, meist unbewußt und 
unwmkürlich, wenigstens bei musikalisch ausdrucksvollem und tem- 
peramentvollem Spiel; es ist die Erregung des Spielenden, die sich 
darin mitteilt, und die musikalische Erregung ist gerade in ihrem 
instinktiven, unterbewußten Teil andrängende Bewegungsenergie. Der 
mhende Ton ist Will e zur Be weg U 11 g; und dieser Wille schwillt 
mH der Dauer des Haltenso Davon ist das Vibrieren der Ausdruck 
(Damm setzt es auch von selbst bei gehaltenen Schlußnoten wieder aus. 
Auch mH manchen der melodischen" Verzierungen" hat es eine 
ähniiche Bewandtnis; wie alle rein melodischen Erscheinungen stehen 
sie in einem unmittelbaren Zusammenhang mit der kinetischen 
Grundenregung des Melodischen. Im Grunde nur eine größer 
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entwickelte, vergröberte Form des Vibrato ist der Triller, der den 
gehaltenen Ton aus seiner Ruhe herausschüttelt; er ist bei gedehnten 
Noten häufiger im Satz f
r Tasteninstrumente angebracht als fÜr 
Streicher oder für Singstimme, da die Tasteninstrumente des Vibrato 
nicht fähig sind. Auch alle AbarteR des Trillers, Mordent usw. 
sind, wie auch schon bei der Doppelschlagfig1.1r zu erkennen war, 
im we
sentlichen nicht "Verzierungen", sondern nichts anderes als 
der Ausdruck der erregenden psychischen Bewegungsenergie, das 
Widerstreben gegen die volle Tonruhe, das Fortwirken der inneren 
Dynamik. Beim Klavier tritt allerdings daneben als ein rein kla
g- 
Jich-dynamisch begründeter AnlaB für die Umspielung eines Tones 
mit Triller, Pralltriller usw. die Abnahme der Tonstärke nach dem 
Anschlag hinzu, die durch die Neuanspielung in den Trillerfiguren 
aufgehoben werden soll.) 
Solche symptomatische Einzelerscheinungen im Melodischen, an 
denel
stärker und sinnfälliger als sonst die klangliche Oberschicht 
aufgerissen erscheint und zur eigentlichen Strömung hinabblicken 
läßt, . so daß der unterbewußte bestimmende Energievorgang sinn- 
fälliger hervorschwingt, begegnen uns häufiger als man meint.. Einen 
anderen sehr einfachen und interessanten Beleg fiir solches Vorbrechen 
der Bewegungsempfindung über das Klangliche bildet z. B. der Fall des 
Doppelthörens einer Prim auf einem Tasteninstrument; dieses 
findet statt, wenn zwei Melodiezüge (z. B. einfache Gegenbewegungs- 
skalen,) in einen gemeinsamen Ton einmünden, oder auch wenn sie 
umgekehrt zugleich nach zwei Richtungen einen gemeinsamen Aus- 
gangston verlassen, der dann wie doppelt angetönt wahrgenommen 
wird, auch wenn keine dynamische Verstärkung dieses Einzelfones 
im' Verhältnis zu den übrigen vorgenommen wird. Die übliche, für 
diese Erscheinung beigebrachte Erklärung, welche im wesentlichen 
auf R i e man TI und seinen Hinweis auf die Bedeutung des Intellekts 
beim Hören zurückgeht, führt die Täuschung der Tonverdoppelung 
auf die Beeinflussung des Hörens durch die gei s t i g e Auffassung 
zurück, welche beide
Melodien in die Prim des Zusammentreffens 
fortsetzt- (analog im Falle der Gegenbewegung); diese Erklärung ist 
nicht unrichtig, aber unvollständig, da sie nicht auf den letzten Grund 
hinabgeht; denn Intellekt und Auffassung im Hören gehen selbst auf 
die tiefer liegenden Empfindungen des melodischen Formens zurück. 
Die Ursache liegt auch hier in der in n e ren Dynamik. Dei' 
Bewegungsimpuls der bei den melodischen Züge ist es im vor- 
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Hege!11di<
Iill FöJle, welcher, vcm beRden Seitel!1l herddngend, in. die Prim 
him;;JIill\\i1Jirrk
 'j.JJ:1d 111\ ihr ein doppeltes "Hören" (in Wirklichkeit i!1UJr 
doppe:Hes Vers p ti rem) Jhervorn.dt. auch in der Harmomik 
von Riemarm mit Recht hervorgehobeme o1e
 
b(
zieJheR1lde;rl\ Intellekts im musikaRischen HöreR1l md 
llRegierrudle Wurzeh.! zurückgeht, wird noch zu betonel1 
machen sich überhaupt immer 
geltend, das K n s k t i v e des musikalischen Hörens hervor- 
kh verweise: z. B. noch auf die: weitere bekannte Escheinung, 
entw.!!'monJsch gleichen Tönen von Musikern auf Streich- 
und Blasim:otmme:nten oder :lm stets der ah; notierte 
etwas höher intoniert wird als der durch Er- 
nned!ri.gvmg !ßüt1erte B. ds höher als des). Dies Hegt nicht :so 
s,ehf!' 2m eaner Feinheit des Gehörs, wie die gewohnte, in allem bei 
de!] Erschehmngen des Erklingenden selbst einsetzende 
weise hiedÜr zu, einseitäg darsteHt, als an der Alktiviät der Energie- 
welche die au!wärts- oder 
mitmacIir!, selbst darm., wenn eine nur durch das 
V ol!'zeidlle!1 aHenn ist, also auch bei freiem Ennsatz olme 
vorangehemJ!e in solchem Falle äußert sich 
ähnlich wie beim Vibrato, schon im bloßen Ansetzen an den 
Ton die kiraeHscne Energie, die im Vibrato liegenden, den TO!1 er- 
gR'eHenden Erregungen drängen v
n vornherein nach der 
Höhe, bzwo nach der Tiefe zU!. 


Die gesamten als Ausdruck der 
Doch sind alle diese angeführten fäHe nur Einzelerscheim.mgen, 
zu denen jedermann, der sich einmal im melodischen .Hören auf die 
tiefer ersparmten Grul1dvorgänge konzentriert hat, leicht weitere 
wiederfinden kann, und wesentlicher als das Verständnis solcher 
vereinzelter SymptolXle ist die gesamte Erfassung des Melodischen 
aus Bewegungsspannungen. Die klanglichen Momente scheinen nur 
den des Melodischen auszumachen, weH sie als 
grrel
 heraustretende Farbenwirkungen unmittelbar unseren Sinnesreiz 
treffen und jene übertäuben. Aber überhaupt all e ä u ß er e n Er- 
scheim,mgen am Melodischen sind nur ein Ausdruck seiner in n e ren 
(was namentlich auch hinsichtlich der Steigerungsmittel 
in der einstimmigen Linienkunst des polyphonen Stils hervortreten 
so vor allem neben den Intensitätsschwankungen der ä u ß e ren 
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Dynamik die Bei e b u n g sverhältnisse im Z e i tm aß der melo- 
dischen Entwicklungen und die Bewegungen durch die wechselnden. 
H ö h e nl a gen überhaupt. Die WellungclI1 der melodischen Züge, das 
Steigen und Herabsinken der Linie, sind selbst das Spiel der gestaltenden 
Energne; Erhöhung der Spannungen treibt in die intensiveren klang- 
lichen Reizeindrücke, die an sich den Tönen mit größerer Schwingungs- 
geschwindigkeit anhaften
 wie ihr Ermatten -die Erformung zu den 
tieferen Tönen hinab sinken läßt, deren klangliche Intensität an sich 
einen geringeren Spannungsgrad birgt. Steigen der Linie bedeutet 
daher Steigerung, wie auch in der natürlichen Hervorbringung höhere 
Töne zunehmende. Anstrengung erfordern. 
Mit Recht wurde daher in ästhetischen und psychologischen 
Untersuchungen schon mehrfach ein Zusammenhang zwischen der 
äußer e n Dynamik, einem Crescendo oder Diminuendo, und einem 
Steigen und Fallen der Melodie. in der Höhenlage sowie mit Belebung 
odd nachlassender Geschwindigkeit im Zeitmaß bemerkt. Nur 
können Erklärungsversuche diesem Zu
ammenhang solange nicht auf 
den Grund kommen, als man sich auf das Ineinanderspielen der 
äußeren dynamischen Betonungsunterschiede mit Zeitmaßbelebungen 
oder mit Steigerungen in der Tonhöhe konzentriert, an statt alle diese 
Erscheinungen gemeinsam, auch die' äußere Dynamik. aus den 
Schwankungen der in n e ren dynamischen Spannungen der Melodik 
erfließen zU sehen 1). 
Wenn wir die melodische Linie in ihrer technischen Wirkungs- 
kraft innerhalb des Satzes und auch ais' künstlerische Bildung ver- 
stehen wollen, so gilt es erst, ihren eigentlichen Lebensatem zu ver- 
spüren und unter allen Glanz des Klanges und die Schönheit seiner 


1) So erscheint in der folgenden Formulierung bei E. Meumann ("Unter- 
suchungen in der Psychologie und Ästhetik des Rhythmus", Leipzig 1894, S. 61) 
die Ursache einer an sich sehr feinsinnig beobachteten -Intensitätserscheinung 
fälschlich auf akustisch wahrnehmbare Erscheinungen zurückgeführt: "Das plötzliche 
,Abbrechen einer schnell gespielten Tonreihe gibt ferner dem letzten Ton einen 
vielleicht durch Schallsummation . zu erklärenden Akzent". Die erklingende 
Melodie ist selbst die- konkretisierung von Spannungen und die Intensitäts- 
empfindung beim Abbrechen, welche Meumann hier (nicht ganz treffend) als 
Akzent bezeichnet, ergibt sich aus keinem Schallzuwachs- es wäre unerklärlich, 
aus welcher Quelle dieser stammen sollte - sondern sie rührt aus der im 
melodischenS;::hwung erspannten kinetischen Energie, die mit dem Abbruch 
besonders stark fühlbar wird, da sie unausgelöst bleibt und sich nicht mehr 
in Gestaltung erfüllt. 
Kur t h, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 3 
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h1IJ!1!ell'len den chaotischen Urvorgängen des Melodischen 
als das nU 1!1! t e rsinn1iche " im musikalischen 
Horre!i1 zu bezreich!i1el!il, nicht mu im Gegensatz zum Sinnlichel1 p dem 
Kiangreiz, sOli1lde:rn im weiteren Gegensatz des Psychologischen zum 
ÜbersirmJichen der melodischen Kunst. 
der Gestaltung voran. Nicht hörbar und berauschend 
selbst, sind wirkende Kräfte bei der Melodik 
schoJ[jj d3! wo im landläufigen Sinne noch nicht vom 
m 1L1l s i k 2J i i s ehe J[jj Phänomen gesprochen wird. In ihnen birgt die 
Melodie Tieferes ais in ihrer sinnlichen SchönheitsfUlle. Bewegung 
schwingt in 1L1lns, R1loch ehe die Tonschwingungen en::ittem, in denen sie 
ihr«:: GestaUtuu11Ig gewinnt; die melodische Linie er beb t, ehe sie ertönt. 


Zweites KapiteR. 
R
Mm Mnd M
terie in den 
Ursprung der RaumJJorstellungen in der Musik. 
i.e in Bewegungsspamll.mgen beruhenden Grunderscheinungen 
der Melodik lösen noch eine Reihe unterbewußt mitspielender 
Vorgänge und psychologischer Erscheinungen im musikalischen Hören 
aVIS, die vor ennem Übergehen aus den Grundspannungen der 
Melodik zu i.hren musiktechnischenErscheinungen im engeren Sinne 
noch i.n diesem Zusammenhange, der von den Quellen. des Melo- 
dischen zu den musikalischen Erscheinungsformen leiten soll, der 
wert . sind; denn es sind Momente, welche gleichfalls 
das die äußere Erscheinungsform dies musi- 
kalischen Geschehens, nicht dessen alieinigen Inhalt ausmacht, und 
welche die mitbestimmend beeinflussen. 
Indem die Melodie, die ein Spannungsverlauf ist, ihre sinnIichp. 
muß diese räumliche Gestalt annehmen, da . eine 
andere Bewegung in sinnlicher Gestalt nicht vor- 
stellbar nst Darum ersteht in der musikalischen Empfindung. eine 
Reihe unklarer, aber ausgesprochen räumlichen Charakter 
denen nichts objektiv Räumliches, 
das außerhalb unseres Empfindungslebens an den Erscheinungen von 
Tönen wad! Klängen existierte, entspricht. Aber Bewegung als Ur- 
des Melodischen bestimmt die Art und Weise, nach 
welcher wir die Reizeindrücke der Töne aufeinander beziehen, die 
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Projizienmg au.f Rau mund Lag e; jene räumliche Welt beherrscht 
die Art unseres Hörens. so durchdringend, daß auch nahezu alle 
sprachlichen Ausdrücke von der Vorstellung räumlicher Dimensionen 
abhängig sind. Bewegung ist der unbewußte,. zwingende Anlaß, 
daß wir alle Gehörsreize auf "To n lag e n" beziehen, sie nach 
"Entfernungen", "Intervallen" (= Zwischenräumen) 
messen, von ho h en und tief e n Tönen sprechen, statt von rein 
gehörsmäBigen Empfindungsqualitäten, welche diesen Begriffen ent- 
sprechen würden. Wir können ihr Wesen selbst zwar durch die sie 
physikalisch erregenden Erscheinungen kennzeichnen, als Töne mit 
großen. und geringen Schwingungszahlen, aber hinsichtlich der 
. Empfindung, der psychischen Eindrucksformen selbst, klammern wir uns 
anAutdrücke, die einer Anschauung von Räumlichem entnommen sind. 


Objektivierung der Töne. 
. Im engsten Zusammenhang damit ist eine weitere psychologische 
Erscheinung ins Auge zu fassen, die auch in die Musiktheorie hin- 
einspielt. Indem sich nämlich. klangliche Vorgänge mit Bewegungs
 
empfindungen verknüpfen, entheben sich in unserem Empfindungs- 
leben auch die rein klanglichen Eindrücke, das Ertönen, der Sphäre 
des We sen los e n und aus dem an sich Unkörperlichen der Ton- 
welt, das von räumlicher Ausdehnung und Masse frei ist, ersteht ein 
Aufdämmern halb und halb gegenständlichen Empfindens, eine Art 
greifbarer Körperlichkeit innerhalb des Tänespiels; in sehr schwachem 
Maße rückt der an sich von Raum und Masse freie klangliche 
Sinnesreiz in die. Nähe von Empfindungseindrücken eines Geschehens 
und eines Verarbeitens an Stoff und Materie. Wir tasten im Unter- 
bewußten nach dem Faßbaren. Eine sonderbare Mittelstellung zwischen 
Gegenständlichem und Wesenlosem kennzeichnet unser musikalisches 
Empfindungsleben. Denn indem der melodischen Aktivität gewisse 
zur Auslösung andrängende Spannkräfte in unserer Empfindung zu- 
grunde Hegen, tritt zunächst eine Beziehung alles Hörbaren auf ein 
. Geschehen ein und_ ""eiter auch eine Beziehung alles Geschehens 
auf Objekte, wie sie zwar den realen äußeren Verhältnissen nach nicht 
existieren, die aber bis zur Empfindung von einer Art Oreifbarkeit sich 
in uns k 0 n k r e t i s ie ren. In der Regel werden wir uns dieser 
Erscheinung gar. nicht bewußt, aber es ist nicht schwer, sie sich 
zu vergegenwärtigen, Es liegt ein psychologischer V orgal1g vor, der 
am besten als eine Ob j e k ti v i er u n g oder M at e Ti a Ii sie run g 
3* 
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der 1Ji!!..ii: gehörsmäßig aufgenommenen Eindrücke zu bezeichnen wäre. 
Sie verdichten sich in unserem Empfinden in ungefestigtem Schein- 
eiru:J\ruck einer FaßbarkeH von Objekt oder Materie, Ilnd man muß 
die Treffsicherheit der Sprache bewundern, welche 
nach AusdrUcken wie" Tonmaterie", "Klangmaterial'" und ähnlichen 
greift Die primäre, zur Wahrnehmbarkeit im Konkreten andrängende 
psychische E J!1 erg ne erstrebt eine M a t e Ir i e zu ihrer Auswirkung und 
das Wesenlose dies tönenden 
Sinnesreizes verformt sich in uns; schon das ist" Verarbeitung". Nur 


ständlkhen, die für unser musikalisches Hören charakteristisch sind' 
nicht als zur Ausreifung gelangende, scharf fixierbare Vorgänge 
zu verstehen, sondern spielen sich im Halbdunkel einer tiefen und noch 
!..mklaren ab, das uns niemals bis zur anschaulichen, 
deutlich bestimmbaren vor s tel i u n g gelangen läßt. 
findet ebenso wie dieProjizierung auf Räumliches 
auch diese der Töne, das unbewußte Beziehen alles 
musikalischen auf ein Geschehen wie an Stoff und 
Materie, in der Sprache einen, wenn auch vergröberten Niederschlag; 
SOl wenn man von" V 
rarbeih:mgl( derTöne und Klänge spricht, von einem 
"GestaUen" in Tönen; daher auch Ausdrücke wie !>Akkord ma s s i v", 
"Kompaktheit M des Satzes, "Architektur", "Aufbau" und "P las t i k" 
in der Musik, daher überhaupt der Ausdruck: "musikalische F or m" 
An das Immaterielle knüpfen wir im Empfindungsleben eine Objekts- 
empfindung wie von Masse und Körperlichkeit und wo nicht räumliches 
Geschehen waltet, schaffen wir uns den Raum. F 0 r m in d e rM u si k 
ist a 1.1 f den R.PI u m lb e zog e n e Be weg u n g sem p f in dung. 
Auch schon indem man von "Bewegung" der Töne, dem "Fort- 
schreiten" eines Tones zum nächsten, einem "Ansetzen" am Tone 
usw. spricM, erscheint etwas wie Körperlichkeit in den Sinnes- 
eindruck des Tones verlegt, als würde er wie etwas Greifbares eine 
Strecke durchiaufen, sich fortbewegen. Nach dem vorhin Ausgeführten 
erklärt sich die Eindn.!.cksverknüpfung, die sich hier im Sprachausdruck 
spiegelt; denn daß sie nicht den realen, objektiv
n Vorgängen außerhalb 
unseres Empfindungslebens entspricht, daß es Bewegung, Fortschreiten 
eines Ton e s usw. objektiv nicht geben kann; lehrt schon die einfache 
daß ein Ton, aus seiner Höhenlage bewegt, sofort zu einem 
andern wird und daß man vielmehr. im musikalischen wie im 
physikalischen Sinne unter einem Ton gerade im Gegenteil eine auf 
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Grund bestimmter Schwingungszahl fix i e I' t e Höhe versteht.. In Wirk- 
lichkeit vollzieht nicht der Ton eine Bewegung, sondern Bewegungs- 
empfindungherrscht über erreichte und berührte Tonhöhen hinweg; das 
Primäre ist die Energie, nicht die Reihe von Tönen; somit liegt, wenn die 
Sprache Ausdrucksweisen wie die erwähnten (Bewegung eines Tones 
usw.) gebraucht, eine Verschiebung der ursächlichen Gmnderscheinung, 
der Bewegung, auf dieSinneseindrücke vor, in denen sie sich konkre- 
ti,siert und wahrnehmbar wird. Die Objektiviemngserscheinungen er- 
wachen zugleich mit' dem gehörsmäßigen Reiz des Erklingenden 1). 
Masseempfindungen in Tönen und Klängen. 
Daß andrerseits keine volle, klare Objektwerdung, sondern bloß 
jener rigentümllch verschwommene Ansatz hierzu eintritt, erklärt sich 
aus dem sekundären Charakter dieser Umgestaltungen; sie sind folge- 
erscheinungen aus der tief im Unbewußten liegenden Spannungs- 
erregung. Erst weil die primäre Erregung einer Bewegungsspannung 
durch d
s Erklingende durchgreift und an ihm zur "Verarbeitung" 
ansetzt, wird in uns das leise Mitschwingen eines Eindrucks von 
Geschehen an Materie erregt. Daher wurzeln diese Eindrücke auch 
nicht in unserer Anschauung (Vorstellung), sondemim Empfind
n, 
nirgends eine in form oder Orößenausdebnung irgendwie beschreib- 
bare Körperlichkeit.. Bei jedem Versuch, sie ans Licht deutlicher 


1) Daß bei diesen Erscheinungen demnach etwas anderes vorliegt, als 
MoBe Assoziationen, d. h. ursprünglich äußerliche, durch stete Gemein- 
samkeit aber unbewußt gewordene und zu inniger Verschmelzung gelangte 
Eindrll.cksverknüpfungen, möchte ich ausdrücklich betonen. Allerdings teugne 
ich nicht, daß diese ihrerseit
 verstärkend hinzutreten, vornehmlich indem die 
Abhängigkeit vom Notenbild und der Fläche des Papiers stark gewisse VO'l$ 
stellungen von Anschaulichkeit und. Räumlichem im Hören fördert, wie wir 
iiberhaupt dahin neigen, alles auf das Anschaubare, eine für das Auge über- 
blickbare Bildhaftigkeit zu b.eziehen; hier liegen jedoch für das musikalische 
Geschehen keineswegs ausschließlich solche Übertragungen vor, sondern 
jene Eindrücke von Körperlichkeit und Räumlichem sind mit den Klängen im 
Empfindungsleben schon miterweckt und vom Urvorgang des musikalischen 
Geschehens her tief verknüpft, sie sind bloß so unklar und zart, daß wir leicht 
geneigt 'Sind, bloß an äußerliche Abhängigkeit vom Notenbild und vom 
Anschaulichen zu denken. 
(Auch sind mit der Objektivierung und Materialisierung im Klange nicht 
die gleichfalls auf Assoziationen und äußerlichen Verknüpfungen beruhenden 
Erscheinungen zu verwechseln, weIche für die Tonpsychologie als Ausdehnungs
 
vorstellungen im erkJingendenTon zufolge seiner "Lokalisierung" uIld der 
Vorstellung von der schwingenden Masse [Saiten usw.] in Betracht kommen.) 
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zu ziehen, zerfließen diese im Unterbewußten. etrnt- 
in \Unklare Feme gerückten Eindrücke. Aus diesem Grunde 
berlldllt aber die der Töne und in den EiInl- 
dr!.kken von welche an etwas Körperlichem 
nicird das AnscJIHl..ubare, sondern mehr.das Empfind- 
b 2J re 2lU Ei mac hein, nämlich in den Eindrücken von M ass e , 
G e wie h t, S eh wer e. Hier setzt die Einwirkung der 
in die Musiktheorie im engem Sinne ein}) 
Dne unbewußt und vage miterstehenden Empfindungen von etwas 
Subsiamtiellem verdichten sich zu kompakterer Materieempfindlmg, 
wenn mehrere Töne im Z usa m m e nk ! an g verschmelzen. 
Schon im zweitönigen. Intervall gewinnt die von Masse 
an gegenüber dem sie wächst mit der Em- 
einer Einheit im Sinne, weiche den Konsol1
nz- 
grad das Intervali ist eine dichtere Einheit ais der 
die Intervallschwere eine intensivere Empfindung als die Tonscnwere. 
Noch stärker tritt dieser Empfindungseindruck beim Akkord auf (was 
sich auch in wie "Klangmasse" und IIFi.i.He" des 
Akkords Uo v. a. das Hereinspielen von Schwere- 
in die Harmonik wird noch zu sprechen sein; vorläufig 
ich mich darauf, !hier den Urvorgang einer Bewegung, der 
allem musikalischen Gestalten zugrunde liegt, in seiner Auswirkung 
auch bis Z1IJ! hingeleilet zu haben, welche in die 
viel umstrittenen "Schwere gesetze " der Akkordlehre hineinspielen, 
um zunächst von diesem Hinweis auf psychologische Sekundär- 
unterbewußten Spannungs- 
auf die Melodik selbst und hernach Z11 ihrer Umsetzung 
in die grundlegenden klanglichen Energieverhältnisse der Harmonik 
zu denen gegenÜber auch den Schwereempfindungen im 
eine vmtergeordnetere Bedeutung zUKommt. 


Wie l!.msere Bezeichrmng der Tonhöhendifferenzen an die RauID- 
so knüpfte bei den Griechen die Kennzeichnung für die tiefen 
Töne (ßaev.= schwer) an die im Tone liegende Empfindung einer M ass e , 
währemd bei ihnen der Ausdruck für die hohen Töne (
,;v = scharf) mehr 
die Eigernart des Sinnesreizes zu beschreiben sucht. Auch hier vermag 
bezeichnender Weise die Sprache die eigentlich gehörsmälHgen Empfindungs- 
quallatäten !Uir durch Umschreibung aus fremdem Gebiet darzusteJlen. 
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Drittes Kapitel. 
Die. SpsuuJlungsentwicldnmg in. d.er mehu:Uschen Erformung. 
Die Grundskala. 
die einfache Dur-Skala, die Grundform der tonal organisierten 
Melodik, steHt eine geschlossene Bewegungsphase dar,eincn 
der von einem Ausgangston gegen seine Oktave 
im musikalischen Bewußtsein am stärksten vortretenden Ton) 
gerichtet ist. Die Empfindung eines Bewegungszuges vom 
Onmdtonzur Oktave, der Zielanschwung gegen diese, ist der 
Ursprung und das Wesen der Skala; erst in zweiter Linie gegenüber 
I dieser Pr im ä I' erscheinung ist in weiterem Stadium des Bewußt- 
werdens i.m.d der Verdeutlichung des melodischen Zuges die Fixierung 
der EinzeHöne nach hereinspielendem, deutlichem harmonischen 
Empfinden und tonalen Gesichtspunkten bestimmt. Auch wenn man 
sich den einfachen musikalischen Gesamteindruck der Grundskala 
vergegenwärtigt. bestätigt sich, diesem genetischen Vorgang ent- 
sprechend, die vorwaltende Bedeutung des linearen Bewegungszl1ges 
gegenüber der harmonischen Organisierung der Einzeltöne, indem 
das Hauptsächliche des musikalischen Eindrucks nicht in diesen, 
sondern. in der von einem Tone zu seiner Oktave zielenden Ver- 
bindung liegt. 
An sich besteht die reichste Möglichkeit von verschiedenartigen 
Anordnungen.' -der. Intervalle innerhalb der einfachen Bewegungsform 
von einem Ton.zu. seiner Oktavwiederhohmg; mannigfache Skalen- 
biider können als Grundlage melodischer Kunst festgelegt werden; 
von der AusfüHung 'inden kleinsten gebräuchlichen Intervallen, 
der chromatischen Skalenform, an wären die rein melodischen Kom- 
binationsmöglichkeiten aller erdenklichen Ausfüllungen einer Oktave 
unerschöpflich, (um . die Möglichkeiten, die außerhalb der gleich- 
schwebenden Temperatur lägen, Vierteltöne usw. gar nicht in Betracht 
zuziehen). Aber die Entstehung des melodischen Grundbildes 
aller tonal organisierten Musik, der Dur-Skalenform. ist hierbei in der 
Weise zu verstehen, daß auch unter allen Kombinationsmöglichkeiten 
hinsichtlich der harmonischen Verhältnisse, die in den Bewegungszug 
'\10n einem Tone bis zu seiner Oktavwiederholungeingreifen können, 
wieder die einfachsten für die Anordnung derIntervalle bestimmend 
wurden; das sind die Akkordformen der Tonika, der Naturkhm.g 
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:sellbst
 1I.1II!1Iidl der Ibelden Hu nächstverwandten, im QuintverhäUnls an sie 
gereihten Dominante und Unterdominante; beim ursprfing- 
REchen der Skalen entstehung von c zu c sind zunächst die 
noch im Nahuklang geRegenen Töne (e-g) die am Intensivsten vo11'- 
empffl.lundenel!1l 1 <Im deutlichsten ]I.md zuerst herausragenden Punkte
 
an de1i1en sich das harmonische Empfinden festsetzt, und 
dHe zwischen Ihnen unter aUen denkbaren chroma- 
Usch v
rschiedenen Tonhöhen auf diejenigen fixiert, welche noch dem 
(g-h-d) und Unterdominantklang (i-a-c) angehören. 
Daher die form 
Die Dur-Skala ist somit als die denkbar einfachste sekunden- 
weise Bewegungsphase zu definieren: die 
der einfachsten Ton ver h ä I t n iss e, Grundton und 
O]!dave 9 1iJ]l!1ld die in den einfachsten ha r mon i s ehe n Ver - . 
h ä J. t lDl iss e 1!1! ausgeglichene Form der melodischen Bewegung inner- 
halb der Oktaveo Diese Bedingungen gestalten die Dur-Skala zur 
natürlichen Grundform aHer Melodik. Alle Abweichungen von ihr, 
durch dl1lromatische oder durch sonstige Veränderungen, rufen erhöhte 
Unruhe hervor und sind von stärkeren Bewegungsspannungen 
dun::hsetzt Aber dieser in die Melodik hineinspielende, einfachste 
harmonische Ausgleich ist nur die 0 r g anis i e run g der Dur-Onmd- 
skaR2\, während das Wesen der Skala in ihrer inneren Dynamik 
liegt und als l i eU 0 n b ewe gun gin die 0 k ta v e zu verstehen 
ist; auch sind in energetischer Hinsicht andere Töne bedeutungs..:. 
voller. 


Leittonspannung. 
Eine erhöhte IntensWitsempfindl..mg.. der kinetischen Spannung 
drilI!.gt von den mrnterbewußten Empfindungsenergien zu den der 
Mj1sikfheorieim engem Sinne angehörigen Erscheinungen da in 
besonderer Deutlichkeit durch, wo sich die Bewegungsenergie in 

chädster Spannung konzentriert und am sinnfälligsten in der Empfin- 
verfestigt hat, in den sogenannten "L e i tt ö Xl e n". Das Hervor- 
treten einer 1jieitenden", do h. nichts anderes als einer melodisch 
ZU bestimmter Auslösung drängenden Energieempfindung, geht auf 
die im melodischen Zusammenhang hervortretende, in einen Zielton 
gerichtete Bewegung zurück, Die sogenannte "A u. f lös u n g" des 
Leittones ist die Auslösung der kinetischen Spannung in das Ziel 
de$ Wo der melodische Impuls in die höhere 
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Oktavwiederholung des Tonikatones wieder einmündet, findet 
zugieicb im Skalenbild selbst dieses Andrängen zu einem. Zielton 
seinen Ausdruck in der stärksten Annähn.mg an diesen, in der 
Festlegung eines Halbtones vor der Oktave. In diesem deutet sich 
also das Annäherungs s t r e ben an; das Hai b ton b i I d ist S y m b 0 ! 
der e rh ö h t e li1 K ra f tin t e n s i t ä t. In diesem chromatischen 
letzten Schritt. zur Okta'll'edes Grundtones voHzieht sich die .,Ab- 
leitung" des Leittones, d. h. seiner in erhöhtem Maße vortretenden 
lebendigen Kraft. Der Ausdruck "Leittonschritt" (von der 7. Stufe 
zur Oktave) ist daher kennzeichnender und intensivererfühlt als. die 
mu l auf das äußere Intervallbild weisende Bezeichnung eines .,Halb- 
tonschrittes", da er auf treibende Bewegung weist und statt von einer 
leitt<m s tell 11 n g wäre besser von einem Leitton z 1.1 s t a n d der Töne 
zu sprechen. . Das K r i sen h af t e im leitton ist es, das für unser 
Empfinden sein besonders faßbares Hervortreten aus dem ganzen 
Bewegungsverlauf bewirkt. (Die französische Sprache bezeichnet den 
leitton feinsinnig als "note caracteristique".) Die kinetische Spannung 
erhält sich in ihm spürbarer, eigenartiger und unmittelbarer, als sonst 
die immanenten Energien neben dem rein gehörsmäßig Er- 
klingenden an der Oberfläche des Sinnfälligen verspürbar bleiben. 
(Die in. sehr vielen Harmonie-LehrbOchern anzutreffende Erklärung 
der Wirkung des Leittones aus seiner Zugehörigkeit zum Dominant- 
akkordberuhtauf eine.r. Verwechslung von Ursache und Wir
ung.) 
Gewisse typische melodische Erscheinungen stellen nichts als 
einen Ausdruck des im Leitton erfühlten bestimmten Willens dar, 
z. B. die häufige rhythmische" Vorausnahme" des AufJösungstones 
beim Leitton. Ebenso setzt sich aus der gleichen Ursache an den 
Leittönen. vor ihrer Auflösung in den Zielton ein (diesen gleich- 
falls vorausanschlagender) Tri I I er fest, ebenso Pralltriller, Doppel- 
schläge und andere Figuren. wie auch bei einem Spiel auf 
Streichinstrumenten oder im Gesang bei leittönen unwillkürlich und 
unbewußt stärkeres Vibrieren entsteht. Die bekannte Erscheinung, 
daß bei Streichinstrumenten oder im Gesang die Leittöne durch 
Musikalische unwillkürlich etwas höher angetönt und die gleich- 
schwebende Temperatur instinktiv hierbei modifiziert wird. beruht 
gleichfalls in der Empfindung eines Hindrängens zum Zielton, mehr 
als in einer bloßen Oehörsfeinheit, der gewöhnlich diese leichte Ton- 
erhöhung zugeschrieben wird, analog wie bei den bereits S. 32 an- 
geführten Erscheinungen. 
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Skalen. 
A:u,u:h dlie. beRden die harmoll11ische wie die 
melodische, ellformten sich aus demmelodisch
kinetische!!1! Empfinde
 
welches ehnen LeHtol!1l, d. h. es imWesen 
auch in der äußeren 
des haben hier, wie 
del" sOJrndem in der Gehalt der 
Z!L'1 i31.H;;hen. der m e ! 0 dis c h e n Mo i I-Skala. tritt diese form- 
bild!e!i1de Kran der deutlich heJPlOf, 
indem in dller obere!i1 im von der Quint zur 
Oktave, der u!i1d Abwärfssfreben 
bei 
zur Oktave I,md im . Fallen ein 
mit Halbton abwärts zur Quinte. Die Mon-Skaia mit veränderlicher 
6, mi'Jld 71, S'[lLife ßchmiegt sich in ihrer äußeren 
plastisch der inneren Kraft an; daher ihre Bezeichm.mg 
ais 
,meiodische" Mon-Skaia, indem die im "melodisch" 
aus erfühU 
wurde. 
HierRn Hegt zuglekh ein deutlicher Beleg dafür, daß der Skalen- 
zV1tiefst die zugrunde .. Hegt Imd die 
Harmonnk erst organisierend in den Bewegungszug eingreift; daher 
ist alJlch dne stets bestimmender für die Skalen- 
fi()lfm als diese. es, daß die Moutonalität, entgegen den 
ihr entsprechenden meist die Dur - Form der 
Dominante anwendet, um den Leitton durchzusetzen, während sich 
im Dur die aus den harmonischen Verhältnissen sich 
e1fgelbe!11d!e der einzelnen Skalentöne, . die einen Halbton 
vor dem Grundton schafft, auch mit der Beweguogstendenz der Skala 
deckt Aus diesen Erscheinungen beim Moli ergibt sich zugleich ein 
keinen ZweifeR mehr offen lassender Schluß auf die Frage, was bei 
der DlJ!r
Skala das Primäre sei, die Halbtondistanz von der 7. Stufe 
zur Okt<1!.ve, die hier zugleich auch den hereinspielenden einfachsten 
HarmonieverhäUnissen entspricht, oder aber die Energie der Ziel,... 
die in das äußere Bild der Skala hineinwirkt; (denn 
daß die dieser Frage in der Tat nicht ganz überflüssig 
ist, beweist z. die erwähnte Auslegung deI!' Leittonwirkung als 
folge der harmonischen Dominantwirkung). Das Gleiche beweist 
neben der des Moll auch die historische Entwicklu.ng. 
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.. Aus der Dynamik der Skala erklärt sich auch, warum die Leit- 
tonbildu.ng nicht im Hinabsteigen vor dem Grundton, von der Se- 
kunde zur Tonika, entstand lInd die eingreifende, einfachste har- 
monische Organisien.mg durchbrach: Ausdmck angespannter Energie 
ist das Aufwärtstn,:iben der Bewegung, das Hinabsinken der Skaien- 
ist Entspannungj hier sinkt die Linie in den Ausgangston 
ohne eHe intensive Energie zurück, die im gegen den 
Zielton zur LeittonbHdung führte. Hingegen entsteht in der Abwärts- 
die Empfindung eines intensiveren Zustrebens zum 
Grundton aus den unterbewußten Schwereempfindungen, die wir in 
die Tbne projizieren und die in die der fallenden Skalen- 
bewegung, wie überhaupt in alle in Entspannung abwärissinkende 
'Melodik, hineinspielen. 
Die Dur-Gnmdskala besteht jedoch aus zwei vollkommen gleich- 
förmigen Tetrachorden: c bis fund g bis c, die beide Leitton- 
annäherung auch in der aus den eingreifenden einfachsten Harmonie- 
verhältnissen sich ergebenden IntervaHanordnung aufweisen, während 
diese z.B. im. Moll durch die einen Leitton vor der Oktave er8tn
- 
bende Bewegungsenergie bei der Skalen grundform erst modifiziert 
werden mußte. Dies ist eine Teilung, die auch wieder eine Ver ein - 
f CI C h u n g des Bewegungsvorganges darstellt, indem sie den Charakter 
der Zuspitzung, das Krisenhafte in. der oberen Strecke der Ziel- 
annäherung, als den markantesten Teil der Bewegung durch die Oktave 
herausfaßtund seine Gestaltung und Dynamik auch im unteren Teile 
vorantönen läßt. Bei der Dur-Skala ist daher nächst dem ZieUon der 
Oktave der QuarUon am stärksten herausragend und bildet, wenn 
man die ganze Linienphase bis zur Oktave ins Atge faBt, eine Art 
Zwischenziel, über das di
 Bewegung streicht, so daß auch in dem 
ihm vorangehenden unteren Halbton, der Dur-Terz, sich eine verhältnis- 
mäßig stärker als in den übrigen Tönen hervortretende Wirkung der 
kinetischen Energie geltend macht, wenn auch nicht in der vollen 
Intensität des Leittones zur Oktave. (Mit c steht f in stärkster ener- 
getischer Beziehung;
g ist Ansa!zton zu neuem Anschwung gegen c; 
g strebt. nach c, wie c zu f.) Somit sind g, hund f die stärksten 
Spannungsträger. Diese. Skalendynamik spielt durchgreifend in die 
Harmonik hinein, 
Auch in der ältesten mehrstimmigen Musik erfolgte eine Beein- 
flussung des ursprünglichen Skalenbildes der Kirchentonarten durch 
dtekinetische Empfi'ndung, indem bei denjenigen unter ihnen, welche 
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unterhalb des Grundtones einen Ganzton aufweisen. 
bald eine chromatische Erhöhung durchbrach; man schuf einen 
JLeRUolillo Eine Ausnahme machte nur die phrygische Tonart, die des 
1Leittonesaufwärts zum Grundton entbehrte. indem ihre ursprünglich 
faBende melodische Bewegung einen leitton von oben zum OrundtoIDJ 
SiClh1!.1lf und Jlesthient Bezeichnenderweise setzt sich diese Leitton- 
erhöhung zuen-st ID!!.U' bei Abschlüssen fest, später auch bei Teilab- 
:!!chlüsse!11l mit Gmndton. So entstand vor allem ein cis im 
Dorischen V!nd fis im sowie b im Dorischen als 
abwärts gedchteter Leitton zur Quint. Den Anfangston der Skala 
bezeichnete man noch nicht wie heute mit dem (bereits harmonischer 
und auch .einer in die Klänge hereinspieRenden Sc h wer e- 
Wort » Grundton ", "flmdamentum 6l , 
sondem ihn mit einem Ausdruck, dem viel klarer die 
eines melodischen Zieltones zugrunde liegt: "finalis!l 
(= Als man mit dem Ausgang des Mittelalters dahin kam, in 
linearen Seb;weise mit solchen "Zieiarmäherungen/!l. 
thromatischen das ursprünglich festgelegte Skalenbild 
der Kirchentonarten mehr und mehr zu durchsetzen,. bezeichnete 
m,uJt den durch solchen Durchbruch von Halbtonschritten gekenn- 
zeicimeten sm als j)j)musica fieta"; (sie reicht in ihren Anfängen bis 
ili]s t3t J21hrhUlrndert zurück); das Wort "ficta" (fingere = bilden" 
ersinnen, geistig formen) enthält mit seinem Hinweis auf einen 
hlll1en-en, psychologischen Vorgang des Umformens eine Gegensatz- 
ZMm bloßen Hören im engem Sinne der Aufnahme des 
Moments; hier liegt dem Wort "fingere" die Bedeutung 
einer gestaltend! eingreifenden Empfindung zugrunde, worin die Be- 
wegungsenergie erlühlt war. Die musica ficta ist eine Belebung der 
aUen, ißitarre!11 Kirehentöne, das Erwachen und innere Andrängen 
melodischer Energie im mehrstimmigen musikalischen 
aus. Ulr erwächst das modeme Tonartempfinden, das durchaus 
Elient allein in klanglichen Empfindungen beruht. 


Allgemeines über melodische Spannwirkungen in der Polyphonie. 
Als kinetische Spanmmg wirkt der Leitton auch in der kOnst- 
.llellischel!1l Vom Gefühl für die melodischen Energien 
sind die UJrnearen der alten Polyphonie in viel subtilerer 
U1Ind bestimmt, als es eine Einstellung nach 
den Kriterien und Smeigentilmlichkeiten der uns vertrauteren Was- 
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sischen Melodik nach Bach zu empfinden vermag. Mit einer einzigen 
Leittonwirkung sind dort oft Höhepunktsspannungen melodischer 
formungen zu. einer Intensität potenziert p der keine äußere dyna- 
mische' Wirkung je gleichzukommen vermag. Alle .Kraft liegt hier 
im Innern des Melodischen selbst. Aus den Energieempfindungen ist 
überhaupt die ganze alte Unienkunst der Polyphonie zu verstehen. 
Dies gilt namentlich auch von ihren Themenbildungen. 
So ist, um einen Einzelfall herauszuheben, z. B. das Thema 
der H-Dur-Fuge aus dem zweiten Teil von Ba c h s "Wohltempe- 
riertemKlavier" eines der großartigsten Beispiele von künstlerischer 
Wirk&ngskraft, die aus dem Leitton gewonnen wird: 
Nr.7. 
. 

#.M-
4=t---r 1 1 
=-rr-tr m
 
Der Formsinn dieses Themas liegt in seiner steil und jäh auf- 
wärts gerichteten Bewegungsenergie; sie liegt schon der ersten (mit e 
abschließenden) Linienphase, die mit dem Ton gis gipfelt, zugrunde, 
einer Motivbildung, die sich im Bewegungszug eines hochstrebenden 
Bogens erspannt; die gleiche motivische Bildung wiederholt sich, in 
neu ausholendem Anschwung, mit den nächsten bei den Takten, bis zum 
Oktavton des Anfangs, 11, aufwärts treibend: die in zweimaligem 
Anschwung zu diesem Gipfelton hinandringende Energie des ganzen 
thematischen Bewegungszuges erhält hierbei mit der Kulmination 
der Gesamtsteigerung in dem (über einen Halbtakt gedehnten) 
Leittonzustand des Tones "ais" eine solche Konzentration der 
melodischen Intensität und Verschärfung der au
wärts gerichteten 
Bewegungsspannung, daß die steile Einmündung in den Höhepunkt 
des Themas wie eine leuchtende Spitze herauszublitzen scheint. 
All die zwingende' Kraft, der stetige Spannungsgehalt des 
melodisch-polyphonen Stiles von Bach liegt in der formenden Energie 
seiner Linien. Dies betrifft nicht nur Leittonwirkungen, sondern seine 
melodische Entwicklungskunst überhaupt. Darum ist sein Satzstil 
so intensiv bis insJnnerste belebt. Sämtliche Erscheinungen der 
polyphonen Kunst, die technischen wie die formalen, sind,wie im 
Laufe der späteren Abschnitte durchzuführen sein wird, Ausdruck 
von Spannungen. Wer ganz vom Empfinden des klassischen Stils 
ausgeht, 119rt in. Bachs Polyphonie stets zu einseitig auf die 
Wirkungen ihrer Klangschönheit, . ihre tonalen Entwicklungen und 
Unifärbungen, anstatt auf die Bewegung in ihr als. den eigentlichen 
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Geharrt de
 und auch ihrer künstlerischen Eigenart zu 
achten. So ist auch das, was man gewöhnlich als das Dissonanz- 
n:khe hll Bachs bezeichnet, nicht so sehr eine Vorliebe 
1iJI!f (im vertikalen Sinne), sondern 
melodischen Spannungen, die auf 
Säbe und Satzteile durchgeführte 
allen Stimmen eintretenden Einmündung . 
eine (im einzelnen noch näher zu betrachtende) 
wechselnden Verteilt.mg von Spanmmgsst
igerungen 
Stimmen, welche eine stetige. Intensität der 
Satz bewirkt Diese Schwankungen im 
Spamnmgen sind für den Charakter. des 
bestimmender als eine akkordliche Dissonanzfi.me; 
ist ihrem Wesen nach konstant dissonant. 


im 
der 
Bachsehen 
die 


Melodische DissorulfI.z. 
Denn schon der Widerspruch. gegen ein Schluß gefühl innerhalb 

Rner wie er besonders deutlich. beim Abbrechen 

inefl SkaUa mit dem hervortritt, zeigt, daß d.er.. Begriff der 
musikaRischen D so na n z über die vollkommen unzulängliche 
klanglich.,..akkordliche Dissonanz hinaus. auch 
auf dne Unearen, "hor!zontalen" Energieverhältnisse zu erweitern 
tmd !.Ulter Dissonanz viel allgemeiner das Bestehen ungelöster 
überhaupt zu verstehen ist, auch. solcher, die. 
SRlC!J. 2111.'8 den immanenten Energieverhältnissen des Melodischen 
ergeben, so daß neben der rein klanglich-akustischen auch von einer 
melodisch,.Hnearen Dissonanzwirkung zu sprechen ist. Schlußfähig 

st in der Musik jeglicher melodisch-lineare Verlauf, in dem die 
immanenten Empfindungsenergien zur Entspannung gelangt. sind. 
Deli spezifische Charakter der kianglich,,;akustischen Dissonanz liegt 

n der einer T r ü b u n g gegenüber der Konsonanz- 
klarheit ; der spezifische Charakter der Energiedissonanz ist E rr e gun g. 
Daß noch andere ais im Klanglichen allein beruhende Phänomene 
hier wurde längst empfunden, indem man die Ruhe der 
Konsommz in sich, den Drang nach Weiterführung bei der Dissonanz 
hetonte und in Schiußfä.higkeit oder Fortführungsbedürfnis die 
Kdterien von Konsonanz und Dissonanz erkannte. Dissonanz ist 
eines Bewegungsverlaufs, Widerspruch zur Bewegungs- 

uswil!'kung, Der Dissonanzbegriff ist also von einem 
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klang-theoretischen ZU einem musik-psychologischen' zu erheben 
und neben der akustischen Dissonanz der umfassendere Begriff 
der energetischen Dissonanz aufzustellen. 
D.iese ist nicht zu verwechseln mit dem von Riemann in der gan:l;cn' 
Harmonik durchgeführten Begriff der "Auffassungsdissonanz". In meiner 
erwähnten früheren Arbeit glaube ich den Beweis erbracht zu haben, daß die 
,;Auffassungsdissonanzen" selbst nur auf "Energie dissonanzen" ursächlich zurück- 
gehen; Riemann erklärt nämlich das Dissonieren selbst als eine aus einem 
Auffassungsvorgang hervorgerufene Erscheinung, indem jeder Klang, der sich 
nicht als die Dreiklangseinheit der Tonikakonsonanz aus der Logik des tonalen 
ZusamIhenhanges darstelle, dissonant gehört werde, mag er auch selbst seiner 
Form' nach sich mit einem konsonanten Klang decken. So gelangt Riemann 
hinsichtlich der psychologischen Grundlagen des musikalischen Hörens zu einem 
Grundsatz, welcher die Psychologie und die Logik des Hörens in Beziehung 
bringt.. -Riemann formuliert ihn als. die "intellektuelle Aktivität der Einheits:.. 
beziehung" (Mus. Logik. Dissert. 1873). Es ist nun allerdings richtig, daß alles, 
was dissoni(
rt. sich innerhalb des in logischer Geschlossenheit durchgeführten 
harmonischen Systems nicht als die "Klang einheit" des Tonika-Dreiklangs 
darstellt. und die klare Formulierung und konsequente Durchführung, welche 
die intellektuelle Einheitsbeziehung auf ein tonales Zentrum, überhaupt 
die streng geschlossene Logik zwischen den harmonisch-tonalen Erscheinungen 
durch Riemann gefunden hat, stellt für die organisierte Harmonielehre selbst 
eine der grö£\te:n Errungenschaften dar; in ihr (nicht in der unhaltbaren dualen 
Mollbegründung und durchgeführten Klangsymmetrie) liegen die bleibenden 
gewaltigen Werte der theoretischen Arbeiten Riemanns. Was zu bekämpfen 
bieibt, das ist die Mißdeutung der intellektuellen Einheitsbeziehung zu einem 
psychologischen Grundvorgang, der Erscheinungen wie Konsonanz und 
Dissonanz hervorrufe; denn der logische AuHassungsprozeß, jene 
"intellektuelle Aktivität", die alle Klänge auf eine Einheit (den Tonika-Dreiklang) 
zurückführt, bestätigt vielmehr nur aus der Geschlossenheit des Systems 
heraus die Dissonanzerscheinung. So wurde aus der von der GrundeinsteIlung 
des harmonischen Systems aus. sich für bestimmte (c!. n. nicht als die. Klang- 
einheit des. Systems sich darstellende) Klänge ergebenden Auffassung a!s 
Dissonanz die "Auffassungsdissonanz" abgeleitet, d. h. der Dissonanzzustand 
selbst fälschlich auf einen Auffassungsvorgang ursächlich zurückgeführt. 
Der intellektuell begründete Zusammenhang zwischen allen Begriffen 
innerhalb der Klangeinheits- Theorie stellt zwar ein systematisch geschlossenes 
Ineinandergreifen . der harmonischen Erscheinungen dar, führt' aber niemals 
aus dem Kreise der Syllogismen heraus in. das tiefere Bereich der ursächlichen 
Auslösung der Vorgänge selbst. Darum darf man in allen EinzelresuItaten der 
Klangtheorie nur Belege, nicht Begründung der musikalischen Erscheinungen 
suchen, die in Wirklichkeit psychologisch zu erklärende Empfindungserscheinungen 
sind. Erst die Organisierung der klanglichen Erscheinungen in der tonalen 
Harmonik ist durch die Logik der Einheitsbeziehung bestimmt, die Grund- 
vorgänge des harmonischen Geschehens haben. jedoch nicht in einer Denk- 
tätigkeit ihre erregende Ursache. 
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Ein !4:0lJSiLmarnter Dreiklang ist für die Psychologie unseres Hörens 
&!Is die formale übereinstimmung mit dem pl1ysikalischenUrbUd und ebenso 
«ii", lDissonamz eines für jene nicht erschöpfend dargestellt, wenn seine 
Zusammensetzung aus als einer solchen Dreiklangseinheit herausgehoben 
wird. lDielldangliche Dissonanz kann von fortwirkenden Energien der melodischen 
GmndkräHe durchkreuzt seil11. In alle Harmonik spielt das Moment des linear- 
Mdodlm:lu';!1 herein. So kommt es, daß harmonische Konsonanzformen im 
Kräftespiel des musikalischen Geschehens noch vorn ungelösten Spannul!1lgs- 
z!i.!stä!1ldeil1 durchsetzt sein !können, welche anderen Kräften als denim Klarng 
welbs
 begründeten und den KonsolJanzeil1druck, d. h. Schlußgefiihl 
unterbinden. Diese Erscheinung liegtst
ts den "Auf- 
fasslmgsdissol!1lanzen" zu und erstreckt sich über ein noch viel weiteres 
als es durch den BegriJ!f der Dissonanz-Auffassung zu formulieren ist 
die JHochspammng im Leitton ist ihrer spezifischen Eigen- 
art nach nichts anderes als rein melodische, kinetische Energie; sie 
von der lebendigen Kraft anderer Töne der gegen die 
Ok.tave als Bewegungs-Zielton gerichteten Skala nur das Merkbarere 
der jenes intensive Verspüren der letzten Ziel- 
ann
nJ!erll.mg, das stärker aus dem Unterbewußten 
zum bewußten heraufreicht Nicht eine andere Art der 
sondern nur ein Intensitätsunterschied in der 
Empfindu.H1g liegt vor. 
Man kann aber auch von ZieUönen in. irgendwelchem, eine 
geschlossene Einheit bildenden Zusammenhang sprechen, lOhne daß, 
wie beim Leitton, eiJrne Amschmiegung des Linienbildes an den durch- 
strömenden Bewegungszug in einer Halbtonatmähenmg von dem End- 
ton ihren Ausdruck findet. Innerhalb jeder Linie überhaupt die eine 
darstellt, ist jeder Ton der melodischen 
daher innerhalb einer von c ausgehenden 
Skala jeder der Bewegungsslrecke, nicht bloß der Leitton, fans der 
Oktavton c als das Ziel vorempfunden und vorausgehört ist, gegen das 
die ansetzende melodische Bewegung anstrebt. Ebenso kann aber 
auch Jedes Skalenbruchstück eine solche, in ihren Einzeltönen einem 
Abschluß widerstrebende Bewegungsphase darstellen, wenn die 
nicht bis zur Oktave, sondern einem anderen, näheren Ton 
z. B. von c-gi die Linie bis zu dieser Quint, einerlei ob sie nun 
diatonisch oder in anderen Intervallen verläuft, ist dann in ihrem ganzen 
schlußunfähig, wenn g als Bewegungsende vorausempfunden 
whd; in diesem Fan neigt die Melodieentwicklung auch zur 
eines Leittons vor dem Ziel der Quint g, zur Erhöhung von 
f zu fis, so daß im äußeren klanglichen Bild die lntervailanordnung 
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. einen Ausdruck der immanenten Energieverhältnisse, der andrängenden 
Bewegung gibt, eine Erscheinung, die zur. Chromatik geführt hat. 


Spannkraft. der Linieneinheit. Chromatik. 
]edemelo!dische Bildung, die als eine Hneare Bewegungsphase, 
als melodische Einheit erformt ist, birgt eine fortwirkende lebendige 
Spannkraft in allen Teilen des Zusammenhanges, die erst mit dem 
Ehpion der Phase zur Ruhe und Empfindung eines Abschlusses (oder 
1eilabschlusses) gelangt; darum steigert auch jedes Hervorheben 
eines Tonzusammenhanges als geschlossenen linearen Ganzen die 
Empfimhuig derJeb
ndigen Kraft im EinzeHone und ruft in erhöhter 
Wei$e AbschJußunfähigkeit. im musikalischen Sinne hervor 1); die 
kinetische Energie wird dem Bewußtwerden nähergerückt und darum 
unmittelbarer verspürbar. Soweit die Einheitsempfindung einer 
geschlossenenmelodischert Strecke, einer Phase,herrscht,. sind alle 
ihr i angehörjgen.. Töne in melodischem Sinne dissonant. 
So herrscht z. B. innerhalb eines M 0. t Iv s. die kineti'scheEnergie 
eines einzigetiBewegungszuges,. der' Strome i 11 er Krafterspannung 
ii.beraJle Einzeitöne des Verlaufs, zwar nicht in aUen Einzelteilen 
und Eil1zeltönen der Phase in gleicher Intensität, schwankend mit 
dem Spiel.. der Spannungen,. aber nicht zu voller Entspannung, 
zu einem A
setzen des Bewegungszuges, vor dem Ende des Motivs 


1) Wenn hier von dem Moment der Ruheempfindung im Einzeltone die 
Rede ist, so ist a.uch noch nicht, obwohl die Sonderung zunäcltstschwierig 
erscheinen mag, a.ß die rhythmischE: .Lage des. Einzeltones zu denken, 
die für unser musikalisches Empfinden gerade hinsichtlich des Abschlußgefühles 
stark .mitbestimmend wirkt: desgleichen soll hier, wo es auf die Klarlegung 
der rein melodischen Energien an sich ankommt, vorläufig das harmonisch- 
tonartlicheMoment,qas weiter hinsichtlich des musikalischen Schlußgefühles 
mitspielt,. no.ch nicht. mithereingezogen werden, überhaupt noch kein
rlei Orga- 
nlsierung, . welche in die erklingenden Melodietöne . selbst eingreift, sondern 
nur die. innere technische ("dynamische") Konstitution des Melodischen betrach- 
tet werden. Denn auch wenn. wir z. 8., um. nicht durch andere heterogene 9 
musikalische Mom,ente vom Wesen des melodischen .zuges an sich mit seinen 
Eigenspannkräften abgelenkt zu werden, uns I..inienformungen vergegen- 
wärtigen, die noch gar nicht zu organisierter Einheit im Sinne unseres musi- 
kalischen Empfindens gerundet sind, rhythmisch. freien Bildungen von vagem 
tonalen Charakter (wie Bruchstücke aus exotischer Melodik u. dgl.), .so Ist 
aus den kinetischen Kräften des Melodischen an sich, seinen Spannungen 
und .zusammenhängen in geschlossenen Bewegungsphasen, Schlußempfinden 
oder ein Weiterwirken lebendiger Kraft im Einzeltone bestimmt. 
K Ii r t h ,Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 4 
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ge
aft1jge!!1ld. An keinem einzelnen Tone. eines einmal als motivischen- 
ZlUlsammenhangs verstandenen melodischen Verlaufs kann abge- 
bmche!11 werden, ohne daß Widerspruch gegen das musikalische Fort- 
hervorträte. jeder mo ti v i 8 ehe Zusammenschlu.ß 
melodischer Bildungen erhöht die lebendige Kraft in 
JEilJ]zeHone, da die G e sam t h e i t des ZlUlges, der über die Einzeltöne 
hinUberstrekht, den EinzeUon selbst miterfaßt; eine Erscheinung, 
die J7ür die Satdedhmik selbstvoltJ. wesentlicher Bedeutung ist. Das 
ist z. B. !iJ!1.u::hbei Se Cl u e n z bild u n g en der FaU; indem 
nämRkh eine bestimmte melodische Figur hierbei durch Wieder- 
Jhervorgehoben wird,tritt sie, auch dann, wenn sie im 
Mbrigen Verlauf nicht als motivische Einheit vorherrscht, doch 
innerhalb der in einer motivartigen Geschlossenheit 
Rhres ins Bewußtsein; ihre Wiederholung in . der 
ihre musikalische. Erfassung als Ganzes und Einheit 
Auch d\Lm::h sequenzierende Verarbeitung vermag daher die kinetische 
des Tonzusammenhanges und die lebendige Kraft 
Konzentration zu erfahren. 
Wie schon betont, ist andrerseits die Verdichtungserscheinung 
kinetischer Spanm..mg, wie sie im Leitton vorliegt, nicht ausschließlich 
an die stereotype cltuomatischeZielannähenmgsstelle vor dem Oktavton 
der aufwärts strebenden Skalagebunden; in jeder c h rom at i s c h e n 
Alt e Ir a t ion Hegt die übertragung der gleichen Wirkung auf andere 
SteHen des melodischen Verlaufs, die Schaffung weiterer Leittöne 
Z1.!! andem Tonstufen als der Tonika vor, sei es aufwärts oder auch 
abwällrts gerichtetero Jeder Ton der Grundskala kann dadurch be
 
50nders Jhervorgehoben werden, daß in ihn. eine LeittonbHdung führt, 
z. lB, der Ton g in C-Dur, indem ihm fis, oder auch bei Abwärts- 
bewegung as statt a vorangeht. Jede melodische Chromatik ist 
der kinetischen Energieempfindung. Alteration (wörtlich 
bed.eutet nicht bloß Änderung eines Tones, sondern 
auch des melodischen Erregungszustandes. Aber wir empfinden die 
JLeltionwirkung an solchen Stellen um so stärker, wo in der normalen, 
JbJarmonisch ausgeglichensten und eingewohnten Tonleiterform ur- 
keineH:albtöne vorkommen; darum wirkt jeder von der 
abweichende Alterationston noch intensiver als die 
chromatische Spannung des Leittons an der gewohnten Stelle von der 
1. Stufe zur Oktavwiederkehr der Tonikao Doch sind das nur 
J!ntensWHsunierschiede, bedingt durch ein verschieden starkesVor
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treten ein und derselben Energieempfindung. Die gesamte Chromatik 
selbst ist nur ein Weiterausgreifen des in der alten "musica ficta" 
erst. an den der "finalis" benachbarten Skalenstufen einsetzenden 
Prinzips über andere und. zahlreichere SteHen der Grundskala. Die 
ersten Erhöhungen der 7. Stufe in den Kirchentonarten, welche 
ursprünglich ein GanztonintervaU. unter dler finalis aufgewiesen hatten, 
müssen in den älteren Jahrhunderten in ähnlich starker Intensität 
gewirkt haben, wie späterhin die chromatischen Alterationen. Durch- 
setzung mit Alterationen bewirkt e
ne gewaltige Erhitzung der linearen 
Entwicklung, die bis in die fernsten künstlerischen Wirkungen hinein 
das Wesen der Chromatik kennzeichnet. Auch die erste durchgrei- 
fende Überwindung des klassisch-harmonischen Stils entsteht aus 
der neu erschwellenden Bewegungsspannkraft der Chromatik, welche 
die Oberfläche des Klangbilds zu den phantastischen Formen der 
Alterationsharmonik . verzerrt. Daher deren tiefe Unruhe, die Über- 
hitzung zU Spannungen, in welchen das Losbrechen mächtiger Be- 
wegungen gefesselt liegt (" Tristan "- Harmonik). Die chromatische 
Wirkung ist ihrem Ursprung nach keine klanglich begründete Er- 
scheinung, sondern Energieempfindung, welche das Klangliche durch- 
setzt und die wir dah
r zugleich mit dem klanglichen Eindruck und 
in inniger Verquickung mit diesem aufnehmen. 
In der Chromatik liegt" Übergang"; daher auch ihre Ausgleichs- 
wirkung an harmonisch-klanglichen Härten; denn indem sie das 
musikalische Empfinden intensiv auf den linear-melodischen Zu- 
sammenhang konzentriert, tritt, auch bei starken harmonischen Härten, 
eine gewisse Ablenkung von akkordlich-vertikaler Zusammenfassung 
ein. Je intensiver in einem . musikalischen Satz die Linienkraft, um 
so unempfindlicher sind wir gegen die Zusammenklangsformen, durch 
welche die Linien ziehen. 


Viertes Kapitel. 
Bewegungsenergie und Rhythmus. 
Bewegungsempfindung als Ursprung des Rhythmus. 
D ie allgemein . e Anschauung über die Grundlagen der Tonkunst 
faßt alle Momente, die Impuls, Schwung und Bewegung im Melo- 
dischen ausmachen, kurzweg :m Rh y t h mus zusammen. Hierbei 
4* 
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ist vor alllem bemerkenswert, daß die Musiktheorie, die im Wesent- 
lichen dlie !Lehre vom musikalischen Rhythmus und Metrum in 
ZeiMauerwerten und Anordnungsverhältnisselil der Be- 
tonungen sieht, den eigentlichen Gehalt an der ganzen 
des Rhythmus, das Vorwärtstreiben, die in ihm liegende 
und drängende Kraft überhaupt nicht. heraushebt, noch 
zu erlJdären vermag, während in ihnen die Quelle des Rl1ythmischen 
selbst zu erblicke!11 ist. Waren bei einer Linie schon die rhythmiscl1en 
Verhältnisse selbst nur ais Ausdruck und! Sichtbarwerden der for- 
mendelt] tieferen Bewegungskräfte in ihr zu bezeichnen, so liegt im 
überhaupt der Grundgehalt einer B ewe gun g, die bloß 
in bestimmter Umgestaltung hier zu Bewußtsein und Verspl.irbal.'- 
ke]t vorrbrkht. Alles Rhythmische ist selbst nur eine besondere, in 
konkreteren abgegrenzte Bewegungsform. Auch schon 
die "Rhythmus" vom griechischen 
iw (=fließen) 
deutet auf Bewegung als den tiefsten Ursprung, dem gegenüber die 
ZeitmaßverhäUnisse und Betonungsanordnungen etwas Sekun- 
dänes5indl. 
Die im Rhythmus Hegende spezifische Erscheinungsform der 
vieR . allgemeineren Grundempfindung von Bewegungsenergie beruht 
dariK1l, daß hier die kinetische Empfindung auf eine bestimmte 
k ö r]Pi e r fi i c Ih e Bewegungsempfindung projiziert ist, u. 'Lw. auf jene 
drimUive körperliche Bewegung, die aus dem Gleichmaß des S ehr i t t- 
gefühis am spürbarsten und sinnfälligsten in uns pulsiert. Der Rhyth- 
mus stellt. also erst eine Umformung der kinetischen Empfindung 
überhaupt zur körperlichen Bewegungsempfindung des Schrittmaßes 
dar; mithin gleichfalls eine Art Konkretisierung einer allgemeineren, 
eRemeirntareren Imd unterbewußten psychischen Energie...Urerscheinung, 
deren. Beziehung und Umgestaltung zu si n n I ic h spürbarerer Be,.. 
der. Rhythmus ist nur ein Moment, das uns 
Geschehen näher bringt. Was die Theorie der Rhythmus,.. 
Hehre ZI.!.i1' Hauptsache erhebt, die Zeit dauer- und die Anordnungs- 
verhältnisse von Betonungen, ist in Wirklichkeit bereits sekundäre, 
an der Oberfläche des Geschehens liegende Erscheinung, die irgend- 
weIches Moment eines Impulses, also des tiefsten und tragenden 
Gehalts im Rhythmus, gar nicht zu begründeru vermöchte. Das Wesent- 
liche, Ursprüngliche und Bestimmende. 21m Rhythmus ist der Bewe- 
gungsinhalt, der drängende Schwung. Die übliche Theorie deutet, 
wie beim Melodischen, auch hier in der Rhythmik Auswirkungs- 
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erscheinungen als die KraftqueJIe, als Wesen und Ursache 1). An- 
ordnungs- und Zeitdauerverhältnisse im Rhythmus sind E 11'- 
sc h ein u n g s f 0 r m e n, in denen ein tieferes Geschehen den Aus- 
druck seiner Spannungen gewinnt. 
Wie die Melodie keine Aneinanderreihung von Tönen, sondern 
ein ursprünglicher Zusammenhang, so ist a 1.1 C h d e 11' Rh Y t h mus 
keine Aneinanderreihung einzelner rhythmischer 
Ein d r ü c k e, s 0 nd ern ein urs p r ü n gl ich er B ewe gun g g- 
zug, aus welchem diese-I EinzeJeind.rücke hervor- 
t r e t en. Ob dies in mehr oder minder geregelter Anordnungs- 
folge der Betonungen geschieht, das hängt vom Charakter der 
Spannungsvorgänge ab, die sich im Melodischen enormen. Der 
Fehler, die äußerenrhyt!1mischen Erscheinungsformen allein ins 
Betrachtungsfeldzu rücken, Hegt aber vor, wenn die Theorie den 
Vorgang einer rhythmischen MeJodieetformung als die nachträgliche 
Verbindung der einzelnen Einheitswerte gewisser, als die Primär- 
erscheinung hingestellter rhythmischer Anordnungsverhältnisse dar- 
stellt, während gerade hier die tragende Aktivität und in der 
strömenden Energie jener die rhythmischen Einzeleindrücke über- 
streichenden VerbinduQg. der psychologische Ursprung der Rhythmus- 
empfindung liegt. 
Verhältnis von kinetischer und rhythmischer Energie in der Melodik. 
Aber nicht alle Bewegungsempfindung im Melodischen ist um- 
gekehrt rhythmischen Charakters (d. h. eine Beziehung auf die rein 
körperliche Bewegung des sinnlich spürbaren Schrittgefühls). Es 
gibt Linien, die gerade rhythmisch nicht markant. sind, die auch 
nicht eine im landläufigen Sinne als "melodisch wohlgefällig" zu 
bezeichnende Schönheit aufweisen und dennoch eine gewaltige Spann- 
kraft in sich tragen, wie zum Beispiel die in NI'. 1 angeführte. Das 
Wesen des Melodischer. -uht in einer zu viel weiterer Umspannung 
ausgreifenden psychisch
n Orundenergie. Wie die Melodie selbst in 
allen ihren äuße
lich wahrnehmbaren, klanglichen Erscheinungen, 
1) Die bekannte Erscheinung, daß rhythmisch kraftvolle Musik (wie z. B. 
Marschmusik) imstande ist, nicht nur anfeuernd zu wirken, sondern die Bewegungs- 
kraft unp körperliche Leistungsfähigkeit selbst bedeutend zu erhöhen und 
körperlicher Ermüdung entgegenzuwirken, hat ihre Ursache in der Natur des 
Rhythmus, der ihm innewohnenden. Empfindung von Bewegung, u. zw. einer 
Bewegungsaktivität, die unmittelbar auf den eigenen Körper, die Schritt- 
bewegung, bezogen' ist. 
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SOl ist auch der als spezifische Bewegungserscheinungerst 
Ausdrucksform, an welche die elementare psychische 
der kinetischen Spannkraftserregung gelangt. Der Rhythmus 
nicht 1o1üß selbst lediglich eine besondere Umformung 
Gnmdempfindurng überhaupt dar, sondem diese Um- 
auf die sinnlichere Bewegungsempfindung des 
bedingt zugleich auch einen besonderen Charakter 
in welcher Weise durch wachsendes Vorbrechen des 
Impulses die Melodie und ihre Smart. innere Um- 
wird später eingehend auszuführen sein. Schon eine 
historische Betrachtung zeigt, daß der Rhythmus nicht 
immer auch nur zu annähernd gleicher Bedeutung im Melodischen 
dUlrclhgebll'Oichen ist; die Musiktheürie muß aber. noch weit über alle 
einmal. historisch. realisierten besonderen Erscheinungsformen der 
aUe Möglichkeiten umfassend, hinausgreifen, die in den 
GmndRagen der Melod.ik latent liegen. Dies ist nur von p S Y ch 0- 
log ü s ehe n Grundlagen der Melodiebildung aus möglich. 
Andrerseits neigen wir zu einer solchen Konkretisierung der 
l..unteribewußten Vorgänge; sie drängen an die Helle deutlicherer Ver- 
sptÜrbarkeit, an die wir uns wie an einen Halt klammern, und die 
in einem Hereinspielender körperlichen Schrittempfindung in die 
dem Melüdischen zugrundeliegende, viel allgemeinere Erscheinung der 
kinetischen Energie besteht. Die viel diskutierte Frage, ob es, 
wenigstens soweit Kunstmusik in Betracht kommt, eine voll
tändig 
.,rhythml..1lsfreie" Melodie gebe, kann in diesem Zusammenhang uner- 
örtert bleiben; jedenfalls ist dies nicht als grundsätzlich unmöglich 
Aber auch wenn angenommen wird, daß zumindest 
ein schwaches Heraufpochen eines Schrittgefühls, also wenigstens 
eine latent bleibende Neigung zu rhythmischer Anordnung, aller melo- 
dischen Bewegung eigen ist, so hedingt dies noch keineswegs die 
theoretische Onmdeinstellung, im Rhythmus Wurzel- und Urelement 
der Melodik zu sehen und aUen melodischen Stilarten 
etrisch- 
rhythmische Anordnungsverhältnisse als Norm und Maßstab zugrunde 
zu legen, um auch Abweichungen von diesem stets auf sie zurück- 
zuführen. Falsch ist es auch hinsichtlich der Melodik, zu behaupten, 
die Melodie sei von Ursprung an eine Ausfüllung eines rhythmisch- 
metrischen Schemas (allenfalls unter mehr Oder minder starken 
durch Zusammenziehungen, Wiederholungen einzelner 
Glieder 1..11. s. w.), sondern in die stets das Primäre darstellende 
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melodische Bewegungserformung kann stärker oder schwächer, mehr 
oder minder für die Form bestimmend ein rhythmischer Betonungs- 
wechsel infolge der unbewußten Beziehung der Bewegung auf 
körperliche Schrittbewegung eindringen. 


Der Charakter der rhythmischen Akzente. 
Der unmittelbare Zusammenhang zwischen Rhythmus und körper- 
nc
er Bewegung zeigt sich am- deutlichsten, wenn man aneen 
fast. nur in rhythmischen Schlägen beruhenden Tanzcharakter der 
primitiven Musik wilder Völker denkt. Die Beziehung auf das primi- 
tive körperliche BewegungsgefUhl 1 } des Schrittes bedingt erst den im 
Rhythmus enthaltenen Betonungswechsel schwerer und leichter Schläge; 
diese rhythmischen Schläge sind Tri t t empfindungen, welche wir 
von der einfachsten und gewohntesten körperlichen Bewegung her 
in uns verspüren und welche auch dann, wenn wir uns selbst in 
Ruhe befinden, in uns wie ein Pulsieren nachpochen und hämmern. 
Die Schrittempfindung mit ihren gleichmäßigen Schlägen ist in uns 
immer latent. Unsere Schrittbewegungen sind aber.. kein gleich- 
förmiges Stampfen aller einander folgenden Tritte, sondern stets ein 
Wechsel von beton.t'eren und schwächeren Schlägen (eine 
Erscheinung, die selbst aus physiologischen, über den Rahmen dieser 
Untersuchungen hinausgehenden Ursachen zu erklären ist). Hieraus 
fließt der Wechsel stärkerer und schwächerer Betonungen in den 
musikalischen Rhythmus ein. . Auch die rhythmischen Symmetrie- 


1) Den eigentlichen Ursprung aUes Rhythmus sucht auch Kar! Bücher, 
"Arbeit und Rhythmus" (1896) im körperlichen (Muskel-) Gefühl der rhyth- 
mischen Gliederung. Nach ihm- ist der Ursprung der Musik Arbeitsbewegung; 
(S. 82) "Alle Arbeit beginnt mit dem Gebrauch der menschlichen Gliedmaßen, 
der Arme und Beine, bez. Hände und Füße, die sich, wie wir wissen, schon 
von :Natur rhythmisch bewegen." Vom Rhythmus aiS einer Bewegungs- 
erscheinung und vom Mitspielen eines körperlichen BewegungsgefühJs im 
Rhythmus spricht ferner Ed. Sievers (Metrische Studien I, 1901, S.27): "Die 
Vorführung des musikalischen Kunstwerks verläuft in der Zeit, oder mit anderen 
Worten, das musikalische Kunstwerk kommt nur durch eine Bewegung in 
der Zeit zur Erscheinung. Die spezifische Form dieser Bewegung heißt 
allgemein Ablauf oder 
vf}
6s, Rhythmus, sofern sie gesetzmäßig (und 
im Kunstwerk auch wohlgefällig) geregelt und gegliedert ist..... Bei 
dem ausfiihrenden Darsteller tritt dazu noch das körperliche Bewegungsgefüh
 
das sich übrigens oft auch beim Hörer und Zuschauer einstelIt, sei es, daß 
es bloß vorgestelIt wird, sei es, daß es zu wirklich ausgeführten Begleit- 
bewegungen führt." 



56 


Grundlagen eier Melodik 


!f;mpfi!i1(h..mgeli1! gehen auf die des Körpers und seiner 
zurück. 
Au.!s der Natur des Rhythmus ergibt sich daher ferner der 
eh ara k 
 er seiner der Nachdruck, der in ihnen liegt, 
1i'l1hr
 eh wer ee m p Hn ci u n g des S eh ri H es, zu der sich 
dlie konkretisiert; im Akzent 
c Ih wer e im wörtlichsten Sinne; er ist 
des Trittes. (Auch die spezifischen 
des Orchesters sind die Sc h j a ginstrumente.) 
Die größere Ton s t ä r k e, welche einem Melodieton an der Haupt- 
des Taktes zukommt, ist es nicht allein, welche den Akzent 
ausmacht; der Inhalt des rhythmischen Akzents ist die 
spUrban: Erschütterung, der gegenüber die äußere dyna- 
mische nur sekundäre Erscheinung ist. Der akzent- 
mäßige !rhythmische Nachdruck ist denn auch etwas wesentlich 
Verschiedenes von dem Nachdruck im Höhepunkt einer kinetisch- 
melodischen Spanm.mgsentwickhmg, worauf noch (im HI. Abschnitt 
dieses Buches) zurückzukommen ist. Der Charakter der 
als in uns spürbarer, pulsierender Schrittbetonungen 
macht es auch erklärlich, wieso wir beim Ertönen von Melodien 
auf instrumentefi"J, die keiner dynamischen Differenzierung fähig sind, 
z. B. wenn die Orgel eine Melodie ohne Registerwechsei spielt, 
trotzdem die guten Taktteile aufzunehmen und von den schwächeren 
deutlich im zu sondern imstande sind; das kann in 
solchem falle natürlich nicht an realer, äußerer dynamischer Ver- 
der betreffenden Töne liegen, sondern an dem Mitschwingen 
der körperlichen Schritt projizierten Bewegungsempfindung, 
einer Jl1l{j)ch neben dem klanglichen .an sich mitspielenden Kompo- 
nente des musikalischen Hörens; die Akzente pochen und pulsieren 
iln uns als Erschütterungen, auch da, wo 'sie nicht zu 
einer zu führen vermögen. 
Daß die rhythmischen Schwergewichtsbetonungen nicht in einer aus
 
sdl1ießlich dynamischen Verstärkung begründet sein können, betont vor- 
nehmlich Riemann in seiner Theorie der Rhythmik. Die Begründung des 
Gewicl:itswechsels sucht jedoch Riemann schon im einfachen "Takt-Urbild", 
Gegenüberstellung von Leicht und Schwer, dem "ersten synthetischen 
metrsicher Art", aus der "Beziehung eines Zweiten auf ein Erstes, als 
diesem gegenübertretend" zu erklären; aus dieser entstehe erst die Betonung 
des guten Taktteiles (System der musikalischen Metrik und Rhythmik, 
S. Wo). Hierbei sei die Scheidung der schweren Zeit von der folgenden 
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leichten "notwendiges. Verdeutlichungsmittel der rhythmischen Ordnung", 
Während damit das Gegenübertreten des betonten und unbetonten Taktteiles. 
das. Takt-Urbild selbst, nach Riemanns Theorie bloß aus einer Tätigkeit des 
Beziehens erklärt ist, wären innerhalb des Taktmetrums die Verstärkungen des 
Tones nur Mittel zur Hervorhebung der Werte, welche den Grundrhythmus 
vorstellen. (Ebenda S. 12): "Um überhaupt fortgesetzt das Pulsieren des Rhythmus 
in:J.Bewußtsein lebendig zu erhalten, bedarf es der Hervorhebung der auf die 
Momente des Beginnes der rhythmischen Einheiten fallenden Tongebungen 
durch Verlängerung oder stärkere Betonung oder beides. Erst durch diese 
entsteht überhaupt die Unterscheidung_ von Hauptzeiten und Nebenzeiten, also 
überhaupt der Begriff verschiedenen Gewichts. (Musikalische Dynamik und 
Agogik, S. 171): "Diese Akzente waren' nicht von grundlegender, sondern nur 
von sekundärer Bedeutung, erwiesen sich als Modifikationen der natürlichen 
Dynamik, ohne selbst etwa diese ersetzen zu können." 
Mit einer solchen Gegenüberstellung zweier Taktzeiten kann die psycho- 
logische Begründung der Rhythmusempfindung nicht erschöpft sein, deren 
Ursprung vielmehr in einem körperlichen Bewegungsgefühl zu suchen ist. Denn 
auch' die fortlaufenden Symmetrien, die sich aus der Takteinheit durch weitere 
Gegenüberstellung größerer Komplexe ergeben, die Zweitakt-, Viertakt-, Acht- 
taktgruppen, Perioden usw. sind nicht lediglich Gegenüberstellungen abschließen- 
der zu gleichgroßen vorangehenden Werten, sondern sie sind zugleich von 
dem konstanten Pulsieren jenes kraftvollen, in unserer Natur wurzelnden 
Betonungsgefühls durchzogen, und diesem Pulsieren kommt eine ursprüngliche 
Bedeutung für das Wesen des Rhythmus zu, nicht bloß die einer Verdeutlichung 
jener Anordnungsverhältnisse durch. stärkere Betonung und leichte agogische 
Dehnung. Allerdings sind auch diese rhythmischen Akzente nicht ursprünglich 

ußerlich-dynamischer Art, sondern ein inneres Betonungsgefühl und können, 
wie ausgeführt, auch ohne wirklich eintretende äußere dynamische Verstärkung 
empfunden, in das Erklingende hinein ergänzt werden, die jedoch als natürlicher 
Ausdruck ihres Schwergewichts normaler Weise erfolgt. Überdies erklärt sich aus 
Riemanns Begründung vom einfachem Takt-Urbild (der "Beziehung eines Zweiten 
auf ein Erstes, als diesem gegenübertretend") und im weitern Ausbau der Metrik 
sodann auch derjenigen von den Gruppen, Perioden etc. für das Wesen des 
Rhythmus nicht das, was in ihm der Hauptgehalt ist: der Schwung, das Moment 
des Vorwärtstreibens; der Rhythmus ist eben nur eine spezifische Umformung 
der alles melodische Geschehen auslösenden Bewegungsenergie.- Daß damit 
nicht zur Durchführung der Riemannschen Rhythmuslehre und Metrik, die im 
Prinzip einer synthetisch aufbauenden Symmetrie an Stelle des älteren Prinzips 
einer Aneinanderreihung von Akzenten beruht, ein Gegensatz bedingt ist, 
sondern nur die Urspr-ünge des Rhythmusgefühles selbst in anderen Erscheinungen 
gesucht sind, möchte ich ausdrücklich betonen. 
So löst sich aber auch der von Riemann aufgeworfene, an sich eine Fülle 
von Teilfragen bergende Streit um die Betonung sogenannter "schlechter" 
Taktteile, z.B. bei melodischen Bildungen folgenden Schemas: trI' I,
. 
Nach der Akzenttheorie wäre der mittlere Ton eine akzentlose Note; Riemann 
hingegen erklärt, sie sei stärker als die Anfangsnote zu. spielen, da "das 
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keinen schwächeren Ton duide u {Präludien 
Dieser Gegensatz. betrifft nicht den Charakter des 
sich, die vom Charakter des melodischen Stiles 
dei! !Linie, sofem kinetischer oder rhythmischer impuls in 
intei1l!lität vorwalten können. Ein Pulsieren stärkerer und 
:$dnw1i.cherer ist im Rhythmus an sich immer wal> aber 
v,uiieren ka!!l11l, das die Stärke, zu weicher der Rhythmus im 
dh.nrchbrkht. WeltJi1l dahei! z. B. eine rhythmisch erhitzte Tanzmusik in Betracht 
so steht. rein Zurücktreten des letzten Taktteiles vor dem Hauptakzen1 

ür musikalische Empfinden schlechtweg außer fnlge, während! z. B. bei 
dei! polyphm1h\!n Melodie das von Riemann angeführte Prinzip einer stetigen 
Im allgemeinem zweifellos seine Berechtigung hat !.md das über- 
die Akzentempfindung gewil1lnt Dann liegt aber diese 
nicht 21m sondern an der kinetisch-melodischen Dynamik. 
klar, daß solchen fällen unendlich viele, ineinander fließende 
vorliegen können, die von dem Melodiestil abhängig 
VOT allem auf die Festlegung der bestimmenden Momente, 
Energie, ankommt. 


fünftes Kapitel. 
Z!:ur musikaJ.ischen Satztechnik. 
Der konJrapunktischer Satzanlageo 
hileinandell'wirrken von. Bewegungsspannkräften und einem 
AU5glekh TIn harmonischem Sinne, von Energie und Klang, 
wie es bei der meRodischen Linie vorliegt, . bestimmt analog die 
VerrhäHnisse im mehrstimmigen musikalischen Satz. 
Wie Bchon die übliche Erklärung des Melodischen ais einer 
"zeiUkhelt1\ Folge VOlt1\ Tönen" einen kraft= und gehaltlosen Begriff 
zeitigen mußte, der sich in Äußerlichem erschöpft und dem das 
eigentliche Moment des lebendigen Geschehens im Melodischen fehlt J 

o ist auch d.ie Auffassung der gesamten musikalischen Satzverhält- 
nisse überhaupt auf d.ie bestimmenden Vorerscheinungen zurllck- 
z1..dUhren, weiche das musikalische Geschehen auslösen, ehe sich. die 
Sat:dechnik selbst in ihren Ergebnissen, ihren Regeln und Ersehe!;" 
festlegt. 
der ersten Einstellung auf die Satztechnik pflegen wir uns 
zunächst in starker Abhängigkeit von.. der Niederschrift zu bewegen; 
an ihr Bild klammert sich auch d.ie Mehrzahl der geläufigen tech- 
nischen Ausdrücke für den musikalischen Satzgrund.riß selbst, der 
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je . nach der Zusammenfassung in Akkorden oder in linearen Zügen 
als ver ti kaI und 11 0 ri Z 0 nt a I, also einfach nach der Lesart auf 
der Fläche des Papiers, gekennzeichnet wird 1). Solche Ausdrücke 
haben lediglich die Bedeutung von Symbolen, stellen die Übertragung 
der: wirklichen, im musikalischen Geschehen vorliegenden Verhält- 
nisse. auf die leichter greifbaren geometrischen dar und sind in der 
Terminologie deswegen zweckmäßig, weil sie abstraktere Begriffe 
einfach veranschaulichen und die Darstellung erleichtern. 
Aber auch mit einer Übertragung der aus der. Niederschrift 
stammenden räumlichen in die z e i t I ich e n' Verhältnisse, der 
Scheidung von "Gleichzeitigkeit" und "Nacheinanderfolge" der Töne, 
ist nur eine primitive Aussonderung fremder Kategorien vollzogen, 
da nicht gleichzeitiges und nachzeitiges Beziehen der Töne schon 
Grundlagen des Satzes sind, sondern tiefer liegende Vorgänge, die 
sich bloß in diesen Verhältnissen äußern, und die beiden Grund- 
erscheinungen des musikalischen Hörens, harmonische und melodische 
Zusammenfassung, sind selbst. erst auf die Ursachen zurückzuführen, 
durch. welche sie bedingt und in ihren inneren Gesetzen gebunden 
sind; das musikalische Hören und die Satztechnik sind vielmehr durch 


1) Während in der T e r m i n 0 log i e für die Technik der melodischem 
Mehrstimmigkeit der Ausdruck "Kontrapunkt" als Gegensatz zur harmonischen 
Satzanlage heute ziemlich einheitlich eingebürgert ist, herrscht noch ein 
Schwanken hinsichtlich der Bedeutung des Wortes "Polyphonie". In der Rege! 
spricht. man von polyphoner Schreibweise hinsichtlich linear gerichteter Struktur, 
also gleichfalls in einem Gegensatz zur akkordlichen, obwohl der Allsdruck 
"Polyphonie". selbst nichts anderes als "Mehrstimmigkeit" bedeutet, also an 
sich auf keinen Gegensatz zur Harmonik weist, die gleichfalls an. eine Stimmen- 
mehrheit gebunden ist, wie auch in der Literatur manchmal, wenn auch 
seltener, das Wort "Polyphonie" in diesem allgemeineren Sinne von Mehr- 
stimmigkeit überhaupt, im Gegensatz zur Einstimmigkeit, gebraucht wird. (In 
den folgenden Ausführungen ist "Polyphonie" stets im engeren Sinne einer 
mehrstimmig-m el 0 dis c h e n Anlage zu\verstehen, analog die davon abge- 
leiteten Ausdrücke). - Hinsichtlich des "Vertikalschnittes" werden die Be- 
zeichnungen von "akkordlicher" und. harmonischer" Schreibweise nicht mehr 
in wesentlich verschieqe.nem Sinne gesondert; ursprüngJich ist von beiden Be- 
griffen "Harmonie" und "Akkord" letzterer der enger umgrenzte; unter Akkord. 
ist die Zusammenklangk f 0 r m selbst zu verstehen, unter Harmonie ursprüng- 
lich überhaupt das Zusammenklingen selbst, (also streng genommen nichts 
wesentlich anderes als Mehrstimmigkeit überhaupt), aber die beiden Bezeich- 
nungen verfließen heute ineinander. Unter" Tonalität" ist bereits die Organi- 
sierung des Akkordlichen im Sinne einer Einheitsbezeichnung auf ein Akkord- 
zentrum (die Tonika).zu verstehen. 
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dla
 Hfi'ieili1lall1ldlerwirken zweier Kräfte bestimmt, die sich durchkreuzen, 
I.!lnd auch hier kommt es zi.HJlächst auf die Frage an, wie die Theorie 
das melodischer u.nd harmonischer Momente zu 
edassef! hat. 
Wa'ß rnm die eine von diesen, die dem melodischen Hören 
Kraft betrifft, so trat schon bei der einstimmigen. 
tilde herrvor, daß die gewohnte theoretische Einstellung sie voU- 
Mnd in Abhängigkeit '\fon der Harmonik bannt, indem 
sie die melodis
he Linie und! die Intervallumrisse ihres Verlaufs 
geneUsch auf harmonische Zusammenhänge zurückführt, eine Un- 
der melodische Verlauf von vornherein 
nicht als etwas Pos H iv es, sondern als ein "Z e rf a ll", nämlich 
ilIIU als aus gleichzeitigen in nachzeitige Verhältnisse 
erschien. Daß dieser Standpunkt im Hinblick auf die 
der Mehrstimmigkeit zu analoger Einseitigkeit und Verzerrung 
füJ:u:eltJ! muß, leuchtet ohne weiteres ein: die Theorie ist dahin gelangt, 
nw: die Harmonik ais Grundlage der gesamten Satztechnik zu werten 
auch in der Mehrstimmigkeit das melodisch gerichtete Geschehen 
etwas durchaus Passives darzustellen. Die Folgen für die Theorie 
einer Satzanlage können schon von hier aus er- 
kai1ln
 werden. 
Wie die Melodik wäre nach diesem Standpunkt auch melodisch- 
Satzstruktur . nur von Kräften bestimmt, die im Klang, 
]m Harmonischen schlummern. Auch hier ging man zu einseitig von 
der im äußern Bilde aus; Melodie und Harmonie werden 
als aufgefaßt, während sie heterogene Erscheinungen, 
von auf zweierlei sind. Der übergang von horizontaler in 
vertikale Lesart (oder umgekehrt) ist etwas ganz anderes als ein 
in der äußerlichen Beziehungsart der Töne aufeinander; 
es ist eif! Walten von Kräften, was hier vorgeht, keine bloße Um- 
der Leseweise. 
aber der lebendige Vorgang des Melodischen damit zu kenn- 
zeichn
m war, daß die Energie der Bewegung das Primäre, die Einzel- 
töne und ihre harmonische Beziehung das Sekundäre darstellen. so wären 
auch hll der melodisch-kontrapunktischen Mehrstimmigkeit die Dinge 
auf den Kopf gestellt, wenn man von den Akkorden ausgehen wollte, 
die der vertikale Durchschnitt zeigt: melodische angelegte Mehr- 
ist ebensowenig eine Folge von Akkorden 
aRs die Lil1ie eine Aneinanderreihung von T?nen ist. 
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Das musikalische Geschehen im Satze ist ein umgekehrtes: den Strom 
melodisch gerichteter Entwicklungen durchstreicht die vertikal über- 
greifende Harmonik, die Linienzüge, di
 hier das Primäre darstellen, 
fan gen s ich in Akkorden. Auch hier ist allerdings, wie bei der ein- 
fachen Linie, der Vorgang des Ausgleichs in den Harmonien nicht 
immer bewußt zu sondern, besonders bei vorgeschrittener musikalischer 
Schulung sowie auch bei ursprünglicher Begabung fUr das Klangliche 
erfolgt die Einfügung in Akkorde und tonale Akkordzusammenhänge 
im ,wesentlichen schon zugleich.. mit der Konzeption der linearen 
Mehrstimmigkeit; doch ist auch damit das Eingreifen des sekundären 
Moments nur näher an den Ursprung zurückverlegt, was nicht über 
die Sonderung von primärem, satzgründendem Vorgang, den tragenden 
melodischen Energien der Polyphonie, und von sekundärem, der 
Einfügung des Linienkomplexes in die Zusammenklänge, hinweg- 
täuschen darf. 
Diesem übergreifen des Harmonischen über die primären 
Linienzüge, das als der lebendige Vorgang der linearen j . kontrapunk- 
tischen Mehrstimmigkeit festzuhalten ist, entspricht auch die historische 
Entwicklung; denn erst das Streben nach gieiehzeitigerVerknüpfung 
von Melodien führte auf die Zusammenklänge und die über die 
Linienzüge übergreifende Harmonik begann in steigendem Maße 
die Töne zu Klangwirkungen zusammenzufassen, in Akkorde aufzu- 
saugen und aUmählichzuEigenwirkungen herauszudringen, die um ihrer 
selbst.. willen aufleuchten, bis sich aus diesem jahrhundertelangen 
Prozeß. die Kompaktheit des akkordlichen Satzes entwickelte. Was 
zur Polyphonie fUhrte j war auch historisch der Will e n ach Ver- 
vi e lf ach u n gun d S te i ger UI1 g ci e r me Iod i s ehe n Be w e": 
gun g ,n ie h tun m i tt el bar der ha r mon i s ehe K I a n g re iz; 
dessen Voranstellung als Kern der Satzanlageergab sich erst in spä- 
terem Stadium der Mehrstimmigkeit. Die Kräfte, welche die Töne zum 
Akkord aufsaugen j spielen über die vielfachen Bewegungszüge einer 
ursprUnglich linearen Polyphonie nur in einem übergreifen, das die 
Zusammenklänge zu gewissen Formen zusammenrafft, aber das vom 
Weiterströmen der
 melodischen Spannkräfte durchzogen ist. In der 
linearen Polyphonie ist die flutende Bewegung der Hauptgehalt und 
das lebendige Geschehen, das auch die Technik des Kontrapunkts 
herauszufassenhat. Solange man eine Eigenbedeutung und Energie 
der. Linie verkennt und diese als nichts anderes aufzufassen weiß 
wie als Aneinanderreihung von Tönen (die selbst nur Harmonie- 
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werbretungen dlarstenen), ist es natürlich, daß jeder Versuch, eine 
zu gewinnen, auf eine harmonisch-vertikale Satz- 
anlage, aisl\JJ zu einet Umkehrung der Verhältnisse hinauslaufen muß. 


Die h.armonische Kohäsionswirkung. 
Ehe ich aber auf die in den späteren Abschnitten zu behandelnde 
Frage z1lUückkomme, wie dieser Vorgang einer von der Linie aus- 
und gegen die harmonische Zusammenfassung hin. trei- 
benden der theoretischen Durchführung des 
zugrundezulegen ist, erübrigt noch aus dem Gesichts- 
punkt einer von wirkenden Kräften ausgehenden Einstellung zur 
Satztechnik die Kennzeichnung des vertikalen Satzmoments, der 
allem h a [ mon i s ehe n Hören zugrundeliegenden Erscheinungen, 
und zwar in einer möglichst allgemeinen, noch über die einzelnen 
theoretischen Systemisienmgen der Harmonik übergreifenden Zu':' 
sammenfassung. Auch hier, in der vertikalen Wirkungsrichtung, liegen 
Kr ä f t e vor, die unsere musikalische Aktivität bestimmen, in zweiter 
linie erst Erscheinungsformen. Zwischen gleichzeitigen Tönen herrscht 
eine Anziehung, eine gravitierende Kraft, die nach Verfestigung in 
einem bestimmten Akkordbild, dem konsonanten Dreiklang, hindrängt. 
Eine Art K 0 h ä s ion liegt zwischen den Tönen in der Musik. Erst 
mr die Akkordlehre selbst ist damit der konsonante Dreiklang 
Grundform und Anfang aller weiteren Gesetzmäßigkeiten, aber in 
jener Anziehung zwischen den Tönen ist eine wirkende Kraft zu 
erblicken, die den U [antrieb zum gleichzeitigen, "vertikal" gerichteten 
Beziehen der Töne auf einander, zu ihrer Aufsaugung in der Masse 
des als einer Einheit hervorruft. Auch wenn wir daher in rein 
klanglicher Hinsicht das Grundbild aller Harmonik, den konsonanten 
Dreiklang, als das Urbild der Ruhe in den Klängen (die Schluß- 
möglichkeit) ansehen, so stellt doch die klangliche Akkordruhe selbst 
schon die Form eines Kr ä f t e aus gl ei c h s, ein Erg e b ni s, dar. 
Der Aufsaugung zur Konsonanz des Dreiklangs selbst liegt schon 
ein lebendiges Wirken zugrunde, das zwischen den Tönen spielt und 
auf Hue gleichzeitige Vereinigung zu einem akkordlichen Ganzen, 
ihre Einfügung in eine gewisse harmonische Grundform gerichtet ist. 
Die !Harmonik ist ein Kräftespiel um diesen Gleichgewichtszustand. 
Solange das zwischen den Tönen herrschende Gravitieren nicht zum 
in die Dreiklangsform gelangt ist, besteht in k I a n g 1 ich er 
!Hinsicht der ungelöste Spannungszustand der Di ssonanz, der nach 
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Weiterentwicklung drän'gt, analog wie derBegriff der h 0 Ji iz 0 n tal e n 
Spannkrafts-Dissonanz auf unausgewirkte Energien melodischer 
Bewegungsphasen zurückzuführen war. Auch die harmonische 
Dissonanz besteht also in dem Fortwirken nicht absorbierter Kräfte, 
die nach weiterem Geschehen, und zwar im Sinne des vertikalen 
Ausgleichs drängen, und auch was im akkordlichen Sinne als Auf- 
lösung bezeichnet wird, ist die Aus lös u n g der nach den 
bestimmten Grundformen (den konsonanten Dreiklängen) gerichteten 
strebenden Kräfte. Klangliche Konsonanz, die Entspannung in vertikaler 
Hinsicht, bedeutet daher ferner noch nicht in musikalischer Hinsicht 
voile Entspannung, indem auch die Durchsetzung mit ungelösten 
Energiezuständen aus den melodisch-kinetischen Energien für jene 
in Betracht kommt. Der klangliche Dissonanzzustand, der in si n n- 
f ä I I ig er e n ,an der Oberfläche des Eindrucks grell zutage liegenden 
Wirkungen beruht, wird lediglich vortretender, unmittelbarer empfunden 
, als die fein psychologisch, in unterbewußten Vorgängen begründeten 
ungelösten Spannungszustände, die aus dem melodisch-kinetischen 
Grun dem pli nd en resultieren. 
Die Ruheempfindung im konsonanten Akkord verleitet die Theorie 
dazu,. von einemenergiefreien Zustand der klanglichen Ruh e 
schlechtweg als Urspru
g und tiefster Grundlage auszugehen, statt 
auch schon vom ausschließlich harmonisch-vertikalen Gesichtspunkt, 
noch ungeachtet der (später zu behandelnden), aus dem Melodischen 
hereinspielenden Energieverhältnisse, in der Dreiklangskonsonanz 
nicht Ur ruhe, sondern Ausgleichsform von Kräften zu. erblicken. 
In der Formulierung und Begründung jen,er zwischen den Tönen 
herrschenden bindenden. Kraft, welche in def Musik die Einzeltöne 
ZU gleichzeitiger Zusammenfassung in einer Klangmasse zusammen- 
drängen und vereinen läßt, ist die harmonische Theorie bisher 
zu zweierlei Erklärungsarten gelangt, (deren Übergang zu den har- 
monischen Theorien selbst in diesem Zusammenhang unausgeführt 
und deren Darlegung auf möglichst knappe Zusammenfassung ein- 
geschränkt bleiben kann). Jedem durchgeführten harmonischen System 
liegt - ob unbewußt oder in klarer Formulierung - eine bestimmte 
Einstellung zugrunde, welche zu jener Auffassungsweise von der 
Entstehung der harmonischen Erscheinungen überhaupt als V oraus- 
setzung zurückführt. 
Nach der einen dieser beiden Anschauungsweisen gebt unsere Zusammen- 
fassung von Tönen zu Akkorden auf das äußere physikalische Vorbild des 



64 


Gn1I!1ldlagen der Melodik 


mit wird,. mehr oder minder deutlich, eirm 
WOI1l "Obertönen" wahrnehmbar; die ersten und stärksten; 
mU dem Gmndtol'l zusammen die form eines Dl1rdrefklanges 
DilYerg,enz unter den Theoretikern, ob und wie 
neoen diesen wichtigsten als Gnmdlage der har
 
heranzuziehen kann hier gegenüber deli Heraushebung 
übergangen werden), Die Einheit des' 
äußeren Natur gegeberrn und die physiologischen 
Hören!> vermitteln dil;:sem !Phänomen entsprechend die 
Dreiklangs an. sich als eine E i 11 h ei t, nicht als 
ül'jd demgegenüber erscheinen umgekehrt die Töne als 
Grul1danscham.mg findet ihre konsequenteste Durch
 
Präzisienmg in den theoretischen Werken 
das uns. ständig veraniaßt, Töne 
nach dieser "Klangtheorie" seine 
iC h e n s t e n z von Tönen im äußeren 
in der Hypothese, . daß desselIlphysioiogische 
Hören die. Grrundform gibt, . auf welche Unser 
Beziehen als Einheit und Zentrum zurückgeht, die 
Naturkiangbild würde demnach. nicht nur Mittel- uftd 
aRles. harmonisch.tonalen Geschehens darstellen, . das sich aus 
ihm entwickelt ',!lid! stetig a:ufihnzuriickzubeziehen ist, sondern zugleici\ h.- 
b d e!i' Ko i!1I S 0 n a 11] z, des Empfindens von Abschluß. und Ruhe, zu 
ml.isikalische . Geschehen zurückkehrt. Konsonant sind . daher alle 
in dem Naturklang seibStenthalten sind,sei es in ihrer 
oder ihrer Urnkehrungsform.Riemann selbst führt hierbei die 
daß die Naturklangserscheiitungnicht bloß in demOberkiang, 
il1i der von eiern Ober klang und seiner genall symmetrische
 
dem Ufi"lterklang, bestehe, welche heide zugleich von einem Zentral- 
("Dualismus" derKlangformen.) Die Unterldangfo.rmergibt 


der Klang e in he it 1sfjedo
h an. sich auch außer- 
durchfuhrbar und liegt in der Tat einer großen Zahl 
über Harmonik zugrunde. die im Gegensatz zu 
1fomOberklang ausgehen. 
dem entgegengesetzte' An
chai.U.mg ist durch Catl S t I! in P f 2 
(Allerdings liegt sie auchunausgesprochenerweise, nicht als 
Grundlage, natürlich damit auch unklarer, älteren fheo- 
.edschei1 Sy stemen schon zugrunde, so :E. B. in. wesentlichenZiigen dem 
") 1873; "Musikalische.. Synta.'tis"; .1871; "Handbuch 
der ,. Vei'einfachte Harmonielehre", 1893; DM ,.Problem 
des harmofl"lischen 1905. 
2) "TolJpsychologie" 1890, sowie ergänzende. Aufsätze in den "Bei
 
tr.!i.gen zur Akustik !.mdlMusikwissen.schaft". - Eine gut orientierende, kurze 
Zu.lsammelllfa:sslmg der von Stumpf's Lehre bei S c 11 ä f er, "Musi- 
kaUsche Akustik" (Sammlg. 
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System Sec h t e r s, auf welches die Mehrzahl der praktischen Lehrbücher 
zurückgeht.) Nach Stumpf ist die Gru,ndform der H
rmonik, der Dreiklang, 
kein ursprüngliches Ganzes, sondern. eine Summe von Tönen und dieses 
Summieren durch die sogenannte Verschmelzungserscheinung begründet. 
Stumpf bezeichnet (Tonpsych. n, S. 128) Verschmelzung als "dasjenige Verhältnis 
zweier Empfindungsinhalte, wonach diese nicht eine Summe, sondern ein Ganzes 
bitden. . Die Folge dieses Verhältnisse? ist, daß mit höherer Stufe desselben der 
Gesamteindruck sich unter sonst gleichen Umständen immer mehr. dem ein e r 
Empfindung nähert und immer schwerer analysiert wird." Als Ursache dieser 
Ven?chmelzung stellt Stumpf eine aJlgemein gehaltene Hypothese auf, welche 
die .. physiologischen Verhältnisse unseres Hörens betrifft: "Wir haben anzu- 
nehmen, daß beim gleichzeitigen Erklingen (oder bloßen Vorstellen) zweier 
Töne, die ein relativ einfaches Schwingungsverhältnis zu ejnander haben 
im Gehirn zwei Prozesse stattfinden, die in einer engeren Verknqvfung mit 
einander stehen, als wenn weniger einfache Schwingungsverhältnisse vor- 
liegen. " 
Der Verschmelzungsgrad fällt mit dem Konsonanzgrad zusammen. Die 
Konsonanz ist umso stärker, je stärker der Einheitseindruck der Zusammen- 
schmelzung das Wahrnehmen der Einzeltöne verdrängt. Darnach liegt das 
Summieren gleichzeitiger Töne nicht in der äußeren Natur begründet, sondern 
erscheint bei Stumpf im Gegensatz zu Riemann in das Innere unserer eigenen 
Natur verlegt. Nach Stumpf ist. daher auch die ursprüngliche und primäre 
Konsonanzerscheinung nicht im Dreiklang, sondern im zweitönigen Intervall 
bei gewissen Verschmelzungsbedingungen gelegen, der Dreiklang erst als 
deren Zusammenstellung konsonant, ohne daß darum für die. Harmonik eine 
gewisse Einheitsbedeutung des in der -Oberklangserscheinung liegenden Drei- 
klangsbildes in Abrede gesteIlt wäre. Jlme in der Hirnstruktur begründete Art 
des Zusammenwirkens verschiedener Toneindrücke zum VerschmeIzungseindruck. 
erklärt Stumpf aus "spezifischen Synergien". Die Hypothese der. Synergien 
versinnbildlicht demnach nur die ursächliche Kraft, die der Verschmelzungs- 
erscheinung zugrunde liegen muß, das, was oben als die Kohäsion der Töne 
bezeichnet wurde. Stumpfs Synergien sind. Kräfte, welche die in bestimmte 
Klangformen weisende Anziehung zwischen den Tönen als eine Grundlage des 
musikalischen Verarbeitens hervorrufen. Es summieren sich Töne zu Intervallen, 
d. h. zu Bildungen, die wir zufolge der Verschmelzung als "ein Ganzes" ver- 
stehen, und fügen sich weiter zum Akkord zusammen, während nach Anschauung 
der Klangtheorie der Akkord Urerscheinung, ursprüngliches Ganzes, und in 
Intervalle lösbar ist. 
Beide Anschauungen sind nur verschiedene Erklärungsarten für 
die Orunderschein11ng, ,daß eine wirkende Kraft dem harmonischen 
Zusammenfassen der Töne zugrunde liegt; das ist das Oemeinsame 
jenseits und unterhalb der verschieden fundierten Theorien, das 
diese zu formulieren suchen. Um das Allgemeine der Erscheinung 
einer in harmonisch-akkordIichem Sinn vereinheitlichenden Kraft 
festzuhalten, ist .es daher besser, von einer "Kohäsionskraft" zu 
Kur t h. Grundlagen des Linearen Kontrapuukts. 5 
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sprechen 2 in 
iner weiche beide (und allenfaJis auch 
noch Eddärungsarten zusammenfaßt 


gegensätzlicher Momente. 
Steme sich aber die v e I!' t i k CI. I gerichtete Kohäsionswirkung nach 
S
umpfs V011 der 
 VerschmelzungseJI'Scheimmg" als 
das! e i1 [ ge Ver his von (gleichzeitigen) E m p H n du n g s - 
inhalten (EinzeUönen) dar, 
wonach sie nicht eine 
S 1.11 m m e 
 s 0 n d e )j' n ein G a n z e s b i i den «, so kann nun im 
Hinblick auf die andere der beiden Satzkräfte, dien Onmdvorgang, 
auf dem das ho r i z 0 n tal e, melodische Hören beruht, die Wirkung 
der kineHstCl11en fast gleichlautend als das jen i g e Ver- 
hält n h; v 0 :!1! e R1n zehn e n Tön engekennzeichnet werden, 
wo n a iC h sie Na ehe i n a nd e r) nie h t ein e S u. m m e, 
so 1m d! e 1i n e i :!1! Si 1m Z e s bilden i das Hlontinuum der Linie, weiches 
über die Eii1zeUöne hinweg aus der durchströmenden Energie des 
Melodische1lli 
De1lli lbJeiden des musikalischen Empfindens, die 
nacl11 der ku!!'z ais vertikal und horizontal bezeichnet 
werden, is
 eines gemeinsam
 sie wirken einer Eigenbedeutung des 
JEinzeUones. in der Musik entgegen, indem jede in ihrem Sinne diesen 
in ihre einzuschließen strebt, akkord lieh oder 
nRlI1lear. Im miJ1sikalischell1l bedeutet der Einzelton nichts, 
sein alles, der Einzeiton für sich entgeht dem Bewußt- 
werden, das Komplexe zusammen faßt. Seine Apperzeption 
dem Wesen der Musik; das Musikalische bedeutet stets 
ein ehHm Dynamismus, während die Aufnahme des 
EinzeUones an sich noch bloß akustisch-physiologisches Hören ist. 
HIi1 der DoppeUendenz dieser heiden Grundkräfte, ihrem Wett- 
streU um die Absorbierung des Einzeltones in ihren Wirkungs- 
im Gleichgewichtsschwankoo zwischen den 
bei den beruht die musikalische Verarbeitung 
I.!.li1d ihre Technik. 
Enne ge gen sät z I ich e Tendenz kennzeichnet aber damm 
auch die technischen Grundzüge von linear-kontrapunktischer und 
andrerseits von harmonischer Satzanlage, und deren Verschiedenheit 
ist durchgreifend, sie reicht bis zu den Wurzeln der Satztechnik 
hinab, die l11ier vom Akkord, dort aber von der Li n j e als Ein h e i t 
\!J1. l!Jl dUr s p r I.!. n g auszugehen hat. Denn wenn der Wille besteht, 
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von zwei Seiten in die Satzstruktureinzudringen, so muß die Theorie 
auch beieierseits von den Quellen ausgel,1en, aus welchen das doppelte 
Kräftespiel im Satz hervorströmt, der Kraft, die zur akkordlichen 
Zusammenfassung der Töne drängt, und der Energie, welche der 
linearen Erformung, der Erscheinung der melodischen Einheitsphase, 
zugrunde liegt. Indem man aber dahin gelangte, gerade - an diesen 
Quellen statt einer Erkenntnis 'und scharfen Ausprägung ihrer 
Sonderung vielmehr. eine Fusion vorzunehmen, und man an die 
beiden Elemente, Linie und Akkord, aus ge m ein sam e r Zugrunde- 
legungeines einzigen, des ha r mon i s c h enGesichtspunktes heran- 
tritt, mußte man auch von der wirklichen Durchführung einer doppelten 
Durchdringung des musikalischen Satzes immer weiter abirren. 
Die UnI ö s bar k e i t der beiden Kräfte, die einander im Satz 
durchkreuzen, wurde hierbei das Irreführende. Man sah statt des 
Kräftespiels, des gegenseitigen Durchsetzens und Ineinanderdringens 
zweier heterogener Momente, nur das Äußerliche dieser Unlösbar- 
keit; denn keine melodische S
tzanlage ist denkbar, in der sich die 
Bewegungszüge zur gänzlichen Unabhängigkeit von Zusammenkiangs- 
. rücksichten zu lösen vermöchten, wie umgekehrt seibst noch die 
geglättete Oberfläche der in Dreiklängen ausgeglichenen Harmonik 
von den Fiutungen gestillter Bewegung unterspielt ist. Die Ver- 
einigung der beiden Orundkräfte des Satzes ist aber dem lebendigen 
Vorgang nach ein -Kampf, ein Gegeneinanderwirken, und gerade in 
der Kr a f t diesesfeindiichen Ineinaruierdringens.. der gegensätzlich 
sich durchwirkenden Elemente beruht ihre Vereinigung zukünst- 
lerischer Wirkung im musikalischen Satz. Von diesem Kräftespiel 
des gegenseitigen. Oberströmens muß die Theorie ausgehen und den 
bestimmten OrundwiUen einer Satzanlage herausfassen, wenn sie 
eine akkordHch fundierte Satztechnik von einer melodisch-kontra- 
punktischen sondern will, die denn auch in ihren -technischen 
Grundbedingungen völlig verschieden sind. 
. Die Kräfte wirken aber auch. tiefer ineinander; wie aUe Melodik 
von harmonischen Momenten, so sind auch andrerseits nicht nur 
die Kontrapunktik - sondern auch die Ha r mon i k und die 
A k kor d e selbst von Bewegungsspannungen durchsetzt, die ihre 
musikalische Wirkung und Technik bestimmen. 


5.... 
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Sechstes Kapitel. 
ibm 


Harmonik. 


Begriff der "potentiellen Energie!'. 
dem Melodischen erfHeßend, ergießt sich aber Spanmm.g 
'I.md! Kran auch in :Harmonien als. g a Rz e, für sich betrachtete 
ehrnheWnche jeder Ton, der von seiner Stellung in 
einem Hnearen Bewegungszusammenhang her lebendige Kraft enthält, 
nämlich eine Spannkraft in die akkordlichen Bildungen, 
in weiche er wird. War im Hinblick . auf den Kräfte- 
zustand! eil!1ler der sich auch jedem Einzelton der Linie 
mitteilt, von kinetischer Energie zu sprechen, so . gelangt man 
weitem, werm man einen akkordlichen Zusammenklang ins Auge 
faßt, dem ein sokher Ton mit einer kinetischen Spannkraft angehört, 
zu dem eines E n erg i e z IJ. S t a nd e s in den A k k 0 Ir den, 
den kh, gleichfalls in freier Anwendung eines der Physik entlehnten 
Ausdlmcks, als pot e n ti elle E ne r g i e bezeichne. Indem sich 
der l\1i.u:h Auslösung, nach Weiterbewegung drängende Zustand 
dies EinzeUones einem Akkord als 0 a n z e m, dem er angehört, 
mitteilt, mit er auch in ihm den Zustand einer Spannungsempfindung 
hervor? welcher seine Schlußfähigkeit . aufhebt. Keineswegs nur in 
klanglich dissonierenden Akkorden, auch im äußeren Bild der 

) IR e m e Ir 1k 1.1 i1l g. Die nachfolgenden Ausführungen über die aus deI!. 
kinetischen Spamnmgen hervorgehenden klanglichen Energieverhältnisse stellen 
insofem eine Abschweifung vom Hauptinhalt der vorliegenden Arbeit dar, als 
sie der Harmonik im engeren Sinne angehören und die eigentliche Aufgabe, 
die DutclhHihnmg einer Kontrapunktlehre, nicht unmittelbar berühren; ihre 
an diesen Abschnitt ist jedoch aus einem Zusammenhange ge- 
boten, von den Grunderscheinungen der Bewegungsspannungen aus- 
gehend, Einwirkung bis in alle musiktheoretischen Erscheinungen zu 
verfolgen strebt, welche sie durchdringen. AIierdings beschränke ich mich 
hierbei aus dem gleichen Grunde auf die Zusammenfassung aUgemeinster Grund- 
züge, die ich zum Teile aus meiner früheren Publikation über die" Voraus- 
setzungen dle[ theoretischen Harmonik" wiederhole, wenn auch in veränderter 
Darstelhmgsweise, welche hier durch die Voranstellung eines bestimmten zentralen 
Gesichtspunktes !bedingt ist. Da die Ausführungen dieses Kapitels für das Ver- 
ständnis der späteren Abschnitte nicht erforderlich sind; können. diejenigen 
Leser, weiche nur den Hauptzug selbst, die Entwicklung der Kontrapunkttechnik, 
verfolgen wollen, sie überspringen und von hier zum 11. Abschnitt, (S. 97) über- 
gehen. - Breitere Ausführung der hier berührten harmonischen Gesichtspunkte 
und zugleich ihre stilistische Anwendung s. in meinen Buche "R 0 m an ti s c h e 
Harmonik und ihre Krise in Wagners »Tristan«" (2. Auf!. 1922). 
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klanglichen Konsonanz, entsteht-auf diese Weise eine "Energie der 
Lage", die "potentielle" Energie: sie ergibt sich urspriingiich aus 
der Stellu.ng eines Akkordtones innerhalb eines linearen Bewegungs- 
zuges, der die Harmonien eines Satzes durchströmt. Der Akkord 
für sich betrachtet enthält dann eine Ausgangsspannung, die nach 
Auslösung, nach WeiterfUhrung drängt. Auch diese ist nicht. zu 
verwechseln mit Widerspruch gegen die Abschlußempfindung eines 
Akkordes infolgeseiner rhythmischen Lage. War Melodie als strö- 
mende, so ist die Akkordspannung als verhaltene Kraft zu bezeichnen. 
Die potentielle Energie löst sich wieder in Bewegung. 
Das wesentliche Moment, das zur Aufstellung des Begriffes der 
potentiellen Energie, eines die ganzen Akkorde als Einheiten be- 
treffenden Spannungsz
standes fOhrt,liegt also darin, daß nicht nur 
einzelne Töne des Akkords aus dem melodischen Stimmenzusammen- 
hang heraus eine (kinetische) Spannkraft tragen können, sondern 
daß der ganze Akkord, als verschmolzene Ein h e i t be t ra c h t e t, 
die Spannung einer Energieempfindung enthalten kann. 
Aber auch diese latente Zustandsenergie des Akkordes, die seiner 
klanglichen Wahrnehmung immanent ist, kann in verschiedenen 
Intertsitäten hervortreten, wie die kinetische, aus deren Umsetzung 
sie hervorgeht. Auch im akkord lichen Klange ist unter aUen Erschei- 
nungen einer Spannungsenergie die eh ro m at i s c he A J te ra ti 0 n 
wie bei der Melodik die sinnfälligste und grellste, aber keineswegs 
die. einzige, in technischer Hinsicht sogar eine der einfachsten. AUe 
alterierten, als akkordliche Erscheinungen für sich herausgefaßten 
Klänge enthalten eine potentielie Energie, die aus der linear gerich- 
teten lebendigen Kraft, der kinetischen Energie der Chromatik in 
einem ihrer Einzeltöne resultiert. Daher die Erscheinung, daß 
alterierte Intervallzusammenklänge immer als Dissonanzen in der 
musikalischen Technik zu behandeln sind, auch wenn sie ihrer Größe 
und ihrem bloßen Klangeindruck nach sich mit konsonanten enhar- 
monischen Interv-allendecken; c-dis z. B. wirkt trotz seiner klang- 
lichen Identität mit der Konsonanz c-es dissonant, sobald der 
Intervallzusammenklangals Alterationsform einer Sekunde entstanden 
ist, dis also als aufwärtsgerichtete Spannkraft von der ursprünglichen 
Ausgangsstufe d aus empfunden wird, (die in ihrer reinen Form 
gar nicht seJbst zuvor angetönt zu sein braucht); analog c-gis, trotz- 
dem es sich mit der Konsonanz Cm<lS deckt usw.; denn das musi- 
kalische Hören beruht auch bei Harmonien, ebenso wie beim Melo- 
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idlischen, nicht rmr iR"!. der Aufmihme des "Erklingenden", sondern auch 
der nmm2!neim
en und d.ie Dissonanz solcher Zu- 
rührt von einem klanglich-dissonanten Reizein- 
drw;:k, VOim einer Unear wirkenden Spannkraft her, 
Ein Akkord ist durch. die Alteration wie ein. elastisches Gebilde 
211 seiner Oberfläche dehnbar und verzerrrbar. 


Verschmelzung der Spannungen, 
Die daß sich der ursprünglich lineare, nur 
einer Stimme Erregungszustand aus einem Tone der 
Stimme dem als Ganzem mitteilt, in den er fällt, ist eine 
der Kohäsionserscheimmg zwischen den Tönen, der ver- 
schmelzenden die nach S tu m p f s Definition (vergl. S. 65) 
zwei Töne als Summe, sondern als Ganzes" erscheinen läßt. 
Wir nehmen der eintretend.en Verschmelzung zwischen den 
Tönen den Akkord als einen Komplex, eine kompakte Gesamtheit, 
als ein e n Eindruck auf, und zwar nicht nur im Hinblick auf den klang- 
lichen Sinneseindruck, sondern a 11 eh hin sie h t li c h der in ihn 
ein f R i e .8 end e n S pan n 11 n g s Z 11 S t ä n d e, Daher ist im Hinblick 
auf diese Spannungserscheinung in der klanglichen Akkordgesamtheit 
von potentieHer Energie in einem Sinne zu sprechen, der von der 
melodisch-kinetischen zu sondern ist. Die klangliche -Masse des 
Akkmdes wird mit einer Spannung geladen, indem sich die Energie 
eines einzelnen Tones, die aus seiner Zugehörigkeit zu einem linearen 
resultiert, über die Akkordgesamtneit ergießt, ähnlich 
wie ein Körper von einem Spannungszustand durchsetzt sein kann, 
der sich ihm von der Spannungsefregung einer einzelnen SteHe 
aus miUeiU, z; B. eine elastische Oberfläche von der Oesamtspan- 
nung, die von einer einzelnen DrucksteUe ausgeht Wir können am 
besten, il!1i Anlehnung an S turn p f s Bezeichnung fÜr die ursächliche 
Kran der Kohäsion, von einem " 0 b e r s c h m e I zen" des E ne r - 
gi e z u s t a n des sprechen. Im Akkord Hegt nicht nur eine klangliche 
Verschmelzungswirkung vor, welche die Töne zu einer Einheitsempfin- 
dung zusammEmfaßt, sondern auch eine Verschmelzungswirkung, 
welche die Spannungszustände einzelner Akkordteile über den ganzen 
Akkord zerströmen läßt. Ein Akkord. für sich als klanglich-gehörs- 
aufzunehmende Erscheinung wäre nach physikalischer Gesetz- 
bestimmbarj der Akkord als mus i kai i s ehe Erscheinung 
ist von Energien durchsetzt. 
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Einzelheiten als Belege. 
Das überfließen des Spannungszustaildes, der aus der lebendigen Kraft 
eines Einzeltones hervorgeht, über den Akkord als ganzen (potentielle Energie), 
findet in einer großen Reihe von Gesetzen der praktischen Harmonielehre 
Ausdruck und Bestätigung, aus denen hervorgeht, daß auch ein geson- 
derter Begriff von Spannungsenergien, die den ganzen Akkordklang betreffen, 
neben den melodisch-kinetischen Spannungen aufzustellen ist. Eine der interessan- 
testen und zugleich jedem Musiker wohl vertraute Bestätigung liegt z. B. in 
dermusiktechnischen Arbeitsweise bei den sogenannten enharmonischen und 
modulatorischen "Umdeutungen" vor. AuCh diese Umdeutungen sind in Wirk- 
lichkeit. viel mehr als ein bloßes "Deuten" harmonischer Zusammenhänge. 
Geht man z. B. von der alterierten Klangform c-e- {;fs} aus, i
 der, wenn sie 
etwa nach A-moll bezogen wird, c-gis ein alteriertes Quint-Intervall mit auf- 
wärts gerichteter kinetischer Spannkraft im Tone gis darstellt, so kann nach 
einer. häufig angewandten, Modulationstechnik eine Um deutung dieses Klang- 
bildes vorgenommen werden, z. B. als c-e-as in das Bereich von F-moll; dann 
lautet sein Grundton as, die Terz c und e ist die aufwärts alterierte Quinte: 
mit dieser neuen Deutung läge aber im Tone e aufwärts gerichtete kinetische 
Spannkraft, die beim Eintritt des Klanges in der Tonhöhe . {;i
} lag: bei 
der Auflösung hat dann der die Oissonanzspannung tragende Ton e nach f geführt 
zu werden, sobald jene Umdeutung vorgenommen wurde. Daß aber solche Um- 
deutung überhaupt möglich und modulatorisch verwertbar ist, legt besonders 
kennzeichnend die Berechtigung dar, von potentieller, d. h. dem KIange als 
Ganzem innewohnender Energie neben kinetischer im Hinblick auf einen Einzelton 
und eine Einzelstimme zu sprechen; -denn die durchgehende gleichmäßige 
Verschmelzung durch die großen Terzen, des Klanges hindurch bewirkt die der 
intellektuellen Umdeutung erst zugrunde liegende Möglichkeit, die Spann- 
kraft, die im Klange liegt, an andrer SteHe zu entladen ais aus 
dem Stimmenzusammenhang und dem Tone, aus dem sie ursprüng- 
ich in den Akkord als Gesamtheit überging, ähnlich wie z. B. ein Funke 
aus einem elektrisch geladenen Körper an anderer. Stelle gezogen werden 
kann,. als an der Einführungsstelle der elektrischen Spannung. Nur dadurch, 
daß der ursprünglich im Tone gis liegende kinetische Zustand sich fiber die 
Klangmasse des 
kkords ergießt, können wir auch l-ei der musikalischen Ver- 
arbeitung im Akkord als einem Ganzen, nicht mehr bloß im ursprünglichen 
chromatischen Einzeltone, die Ausgangsspannung (die pot e n ti eil e Energie) 
wahrnehmen und aus einem anderen Tone "ableiten", d. h. auslösen. Das Mo- 
ment der Bewegungsspannung konnte im KJanggebilde statt aus gis, dem Tone, 
in dem es ursprijngliCli eingeleitet war, aus e weitergeleitet werden (man hätte 
es ebenso in anderer Umdeutung nach {h
S} oder {f
S} wandern lassen können). 
Darum ist anstatt von "Umdeutungen" besser von "Kraftumschaltungen" 
zu sprechen. Das "Umdeuten" (intellektueller Prozeß) geht schon auf '(psycho.. 
logisch zu begründende) Erscheinungen zurück, deren Ursprung und Mög- 
lichkeit in der Spannkraft und ihrer Auslösbarkeit an verschiedenen Stellen der 
Akkordoberfläche beruht. 
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Eilrn weiterer, a\\JJS der Technik der Harmonielehre herausgegriffener Beleg 
mr das Überschmelzei1l eines Energiezustandes über die ganze Klangoherlläche 
liegt z. IBo auch im dler übertragung ViOn Vorhaltswirkungen auf konsonante 
enile VorhaUswirkung tdtt bekanntlich nur da ein, .wo durch die 
einer Stimme. eine Dissonanz entsteht, während in 
durch die Fortschreitungsverzögerung ein 
der Weiterliihrung in die Quinte ergibt, das 
fehlt. Nach einer alten Regel der Harmonie- 
mit solchen konsonanten Forlsdtreitungsver- 
zögerul1lgei1l damn auch möglich, wenn diese zugleich mit einem dissonanten, 
eigerntlkheli'!. Vorhalt auftritt, z. B. beim Zusammenfallen eines Sext- und Quart- 
vorlliaHe!J\. !Diese Anwendbarkeit des konsonanten Vorhalts geht nun auch darauf 
zurück, dalEl sich die dissonante Wirkung aus der vorgehaltenen dissonanten 
Quarte auch auf die konsonante Sext überträgt, und diese Erscheil'lung beruht 
wieder darauf, daß der spezifische Dissonanzzustand aus dem Ton der Quarte 
sich über del1l gleichzeitigen Zusammenklang als eine Einheit ergießt; 
woraus sich zeigt, daß von dem gesonderten Begriff eines Span- 
m.mgszustands zu sprechen ist, der einem Akkord als Ganzem innewohnt, das 
ist potentielle Energie. 
Aber nicht ni.l!K' Energiezustände, sondern auch die übrige innere Be- 
schaffei1lheit und spezifische Eigentümlichkeit eines Teiles vom Akkord teilt 
sich dem gal1lzen Akkord mit, durchdringt und überströmt ihn. Daraus erklärt 
sich eine weitere Reihe von Erscheinungen, die in der Praxis des harmonischen 
Satzes auf Schritt und Tritt angewendet werden. Daher z. B. die verschmelzende. 
ausgleichende Milderungswirkung von Terzen auf einen ganzen, auch scharf 
dissomllnteli1 Akkord (lFüllwirkung der Terzen): ebenso liegt hierin eine Er- 
für den (von der Klangtheorie Riemanns grundsätzlich abgeleugneten) 
der Akkorde: die innere Beschaffenheit des Grundteiles vom Akkord, 
die Terzstrukt1.lr der konsonantem Grundform des Dreiklangs,. wirkt weiter auf 
die Stmktui' der zu ihm noch hinzutretenden Erweiterungen. Auch das sind 
Belege für das Oberschmelzen von Erscheinungen. aus Einzeltönen und Einzel- 
teilen eil1les Akkords auf die ganze Akkordmasse, welches der potentiellen 
Energie 2i:ugrunde liegt, 


Die Akkorde als Triiger von Energien. 
Die der kinetischen Energie und deren Um- 
reichen ins W eite
 bis tief in die Akkorde hinein viel 
bestimmender aUs man gewahr wird, wenn man gewohnt ist, aUes 
Harmonische in der Betrachtung der klanglichen, sinnfälligen Erschei- 
selbst erschöpft zu sehen, d. h. desjenigen Teiles ihres Er- 
der in Wahrheit nur das an der Oberfläche Lie- 
gende darstellt (analog wie beim Melodischen die erklingenden Töne) 
und das Sinnfällige und Berauschende der musikalischen Gesamt- 
erscheiriilulg ausmacht; daß man aber dieses Hinaufwirken jener unter 
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der Oberfläche des. Hörbaren gärenden Kraftempfindungen bis in die 
Akkorde selbst bisher in der Tfleorie übersah, rührt daher, daß sie 
das ä u ß elfe Klangbild nicht entsfeJlen, sond
rn dieses nur mit latenten 
Wirkungen und Spannungszuständen durchsetzen und damit Er- 
scheinungen in der Harmonik herbeiführen,die nach. rein klang- 
theoretischem Prinzip gar nicht zu erklären und bis auf ihre Ursachen 
zurückzuführen sind. So erfährt z. B. auch die klanglich-akustische 
Konsonanz des Dreiklangs, ohne äußere Veränderungen des Klang- 
lichen selbst, tiefgreifende Beeinflussungen, die ihre ganzen Energie- 
verhältnisse. und. damit ihre musiktheoretische Erfassung bestimmen. 
(Der gewaltige Aufschwung zur Wissenschaftlichkeit, den die Theorie 
der Harmonik in den letzten Jahrzehnten genommenhaf [in allererster 
linie durch Hugo R ie man n], betrifftTheorien über den Bau der Akkorde 
und syllogistischen Zusammenhang zwischen den harmonisch-klang- 
lichen Erscheinungen selbst; gegenüber diesen Errungenschaften oder 
vielmehr in Ergänzung zu ihnen, ist hier auf weitere, tiefer zurück- 
Uegende Komponenten in unserem Musikempfinden hinzuweisen, 
deren Wirkungserscheinungen mit. aller rein klanglichen Einstellung 
nicht zu begründen sind; alle in noch so vollständig geschlossener 
Logik durchgeführte harmonische Systemisierung muß notwendiger- 
weise Lücken enthalten, muß ferner in ihren Ergebnissen Modi- 
fikationen. der aus dem rein KI
mglichen aufzuweisenden. inneren 
Gesetzmäßigkeiten erfahren und v
rmag niemals, alle zutage tretenden 
Erscheinungen . zu begründen, solange sie nicht jene weiteren 
Komponenten unseres musikalischen "Hörens" mit . heranzieht.) 
Verhältnismäßig einfach sind die Wirkungen der kinetischen 
und potentiellen. Energie in einem solchen Zusammenhang zu er- 
kennen, wo das Bild der Verarbeitung ihre Herkunft aus melodischer 
Linienenergie noch unmittelbar und deutlich vortreten läßt, wie dies 
z. B. der Fall ist,wenn einer oder mehrere Einzeltöne innerhalb 
eines Akkordes eine lebendige Kraft aus einem in der Satzanlage 
ausgeführten melodischen Zusammenhang der Satzstimmen enthalten, 
mag nun dieser, . wie bei der Chromatik oder be{ motivischer 
Geschlossenheit def Linienphasen, in erhöhter Intensität sich geltend 
machen, oder nur. aus der Bewegungsempfindung innerhalb einer 
Linienformung überhaupt hervorgehen. Aber für die Harmonik 
kommen auch Wirkungen potentieller Energie in Betracht, welche 
sich im Akkordklange für sicb, ohne weiteren Verarbeitungs- 
zusammenhang mit der melodischen Stimmführung eines Satzes, latent 
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erhaY
elti
 50 daß sie in ihm wirkend bleiben. Unschwer wird dies 
2l1l.m2ichst zu verstehen sein, wenn man an dissonante AkkordbiIdungen 
denkt, die 1 wie z. .8. die alterierten Akkorde, auch frei, ohne 
vorherigen. verdeutlichenden Stimmfühnmgszusammenhang, aus ihrer 
mre Herkunft aus melodischer Be- 
wegwng erkeJl1lnlen iasscn 1 wenn auch diese hierbei nicht in Wirklich- 
durchgefi!.ihd ist; das ist z. .B. der Fall, wenn ein alterierter 
etwa: e-gis-b
 frei, 'ohne vorangehende Entwicklung der 
Stimmen, einsetzt, und die chwmatische Bewegungsenergie des Tones 
!b mit ihrer Tendenz nach Auflösung in den Ton a die Form: e-gis-b 
als von der (möglicherweise gar nicht angetönten) Grund- 
form: e-gis-h erscheinen läßt; . b ist dann eben von hausgehende 
lLmd nach a gerichtete Bewegungssparmung, ohne daß auch der 
Ton h seibst vmher gebracht werden mußte; es genügt,' daß. auf 
diesen Ton a1s Ausgang die in b liegende Bewegungsspannkraft 
zurückgeführt wnrdo Solche frei einsetzende alterierte Akkordbildungen 
tragen eine nach Auslösung drängende Spannung in sich, die durch 
keine ausgeführte vorhergehende Linienbewegung eingeleitet zu sein 
braucht: wnr schaffen und ergänzen uns diese aus dem Zusammen- 
hang; schon in dem unvorbereitet einsetzenden akkordlichen Klang 
an sich, kann mithin Energie latent sein; in dem alterierten Tone 
ist kinetische Energie vorhanden, die aus einem (nicht angetönten, 
aber aus dem Zusammenhang zu ergänzenden) Bewegungsursprung 
hervorgeht und hinsichtlich des Akkordes, in dem die Spannung sich 
ist von potentieller Energie zu sprechen. 
Doch gibt es auch solche, in den Akkorden an sich liegende, 
potentielle Spannungen, die nicht mehr wie diese chro- 
matischen Alterationsveränderungen in solcher Stärke spürbar hervor- 
daß sie durch. die Erregung eines intensiv zu empfindenden 
nach melodischer Weiterführung den musikalischen Satz 
beeinflussen; in gleicher Weise erhält sich,oft nur rudimentär, eine 
viel schwächere Energie in Nachwirkung, und diese wird, .nament- 
Hch bei akkordiichen K 0 n s 0 n an z formen, dadurch meist der 
unmittelbaren V erspürbarkeitentzogen, daß die Verschmelzungswirkung 
im KRanglichen jene mitschwingenden Unterspannungen des Kräfte- 
spielsübertäubt . und damit die potentielle Energieempfindungsich 
nicht mehr so stark geltend macht, daß sie als Widerspruch zu 
einem Abschluß wirkt. Und doch ist eine ganze Reihe grundlegender 
und harmonischer Erscheinungen nur aus diesen Energien 
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zu erklären. Die innere Konstitution des Akkordes ist . durch das 
latente Nachwirken gewisser verlestigter EnergieverhäItnisse, in denen 
eine ursprünglich kinetische Kraft, sich wirkend erhält, bestimmt und 
durch diese erscheint, mögen sie auch für das Bewußiwerden zurück- 
gedrängt sein, nichtsdestoweniger unser ganzes musikalisches 
Empfinden und die harmonisch-theoretische Gesetzmäßigkeit be- 
einflußt. . 


Die Dominantspannung, 
Zum Erkennen und auch zur Empfindung dieser leisen Regungen 
von . Bewegungswillen und Spannung in den Akkorden, ist am 
leichtestenzu gelangen, wenn man von derteitton
pannwirki.mg in 
der einfachen Skala ausgeht; während. wir nämlich bei der gesamten 
melodischen Chromatil\ und auch bei deren Umsetzung in die potentielle 
Spannung der akkordlichen Alterationsbildungen die spezifische Art 
der Leittonspannkraft in erhöhter Intensität wahrnehmen, ist eine 
Leittonspannung in geschwächter Intensität da verfestigt, wo wir 
von den harmonischen Dom i n an t wirkungen sprechen. Darunter 
versteht man zunächst die den Dominantklang einer Tonart selbst 
kennzeichnende Empfindung eines Zurückdrängens in die Tonika, 
die bekannte Kadenzwirkung, welche wegen ihrer Bestimmtheit von 
altersher als die "a u t he n t i s c h e" Kadenz bezeichnet wurde; 
dieser Charakter der Bestimmtheit beruht in der Empfindung der 
Energieauslösung, weiche sich in 'dieser . Kadenz. vollzieht. 
Die Dominantwirkung selbst ist aber eine Folge von latenter, 
rudimentärer, nur schwach nachwirkender Energie im Akkord, die 
nicht mehr als Schärfe einer Dissonanz beme
kbar wird, aber als 
besondere. Spannkraft doch ihre grundlegende Bedeutung für die 
Harmonik besitzt; sie steIlt nichts anderes dar als eine Verfestigung 
der Leittonspal1l1ung, die sj(:h zufolge ihres besonders deutlich 
hervortretenden Bewegungsdranges in die Tonika auch außerhalb des 
ganzen ausgeführten melodischen Skalenzusammenhanges wirkend 
erhält. Schon in der einfachen Skala selbst wird der als harmonischer 
Oberklangston verhältnismäßig stark zur Geltung kommende Quint- 
ton (z, B. in C-Dur der Ton g) unwillkürlich mit der 7. Stufe 
(h) in engeren Zusammenhang gebracht. Heben wir aber den 
Akkord der Dominante aus einem ionartlichen Zusammenhang heraus 
so erhält sich infolge. der in unser unbewußtes Musikempfinden über- 
gegangenen Vertrautheit mit der Eigenart der Skala, der melodischen 
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OmndfoJl'm eTIner Tonad, die Verknüpfl.mg der Leittonwirkung 
mnt der großen Terz h des Dominantgrundtones g; wenn auch 
nicht melu TIIDl Stärke der .lebendigen melodischen 
ddngt die Spannkraft als rudimentäre Nach- 
der Dominante ein. Dominantwirkung ist 
im Akkord, der auf kinetische Energie 
die lieltonbewegung in der Skala mit der charakteristischen 
erhöhten im Leitton. Das Leittonempfinden, 
al
o die ist ebenso wie der theoretischen Be- 
nach aMen historisch das Primäre; daß die (den Dominant- 
Töne g, p. und f als stärkste Energietöne 
aus der herausspringen, wurde schon S.43 ausgeführt 
Es tritt aber beim Dwr-Dreiklang, z. B. g-h-d, noch ein weiteres 
. ursäthlkhes Moment fUr seine nach Weiterführung drängende Aus- 
hi1\1zu
 und zwar im Sinne einer gleichgearteten 
verbinden nicht nur den Dominantton (g) mit dem 
Leitton (h) seUJist, so daß in die große Terz der Dominante etwas 
VOIm der aufwärts gerichteten Leittonwirkung der 7. Skalenstufe ge- 
ia!l1gt
 30ltuJlern das Intervall einer großen Terz neigt auch schon 
an sich aus dem weiteren Grunde zu halbtonartigem Weiterdrängen, 
wir auch aus der einfachen Bewegungsform der Dur-Skala nach 
der Terz. über dem Grundton die Leittonfortschreitung zur Quart 
in unser tonarUkhes Grundempfinden aufgenommen haben. Die 
Ursache, daß in der Skala die Leittonfortschreitung bei der Bewegung 
von der 3. zU!!' 4, Stufe zu keiner so intensiven kinetischen Wirkung 
gelangt, wie bei der Auslösnng von der 7. zur 8. Stufe, liegt,wie 
bereits) ausgeführt, darin, daß uns die Oktave in viel deutlicherer 
Mnd intenSJhrerer Art als Zielton . schon unbewußt von selbst hervor- 
tritt, wie die Quarte. Aber infolge dieser leittonartigen Wirkung, 
die der e als letzte Bewegung
annäherung vor dem Zielton f des 
ersten enthält, und. die sich, wenn auch schwächer 
aus der Tonleiter abhebt, erscheint die Skala eigentlich in 
zwei dominarrÜische Teile, c-f und g-c zerlegt. In gewissem 
Maße verknüpft sich daher auch schon mit der Dur- Terz über einem 
Grundton übere in C-Dur), nicht nur mit der Dur-Terz über einer 
fünften (1.1 über g in C-Dur), ein leiser Fortbewegungs- 
drang, der dem Eintritt der 4. Stufe der Tonleiter als nächster Halbton m 
zustrebt Auch diese schwächere Leitwnwirkung aus 
der von der 3. zur 4. Stufe bewirkt also eine Spanl1- 
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kraft im Intervall einer großen Terz überhaupt, welche zur Spannung 
hinzutritt, die sich in einer überdies auf die Dominantstufe bezogenen 
großen Terz verfestigt. 
Die unterdominantische Entwicklungstendenz der Dur-Tonalität. 
Trotz ihrer rudimentären Intensität begründet aber diese latente 
Energie überhaupt erst das ganze Kräftespiel, welches zwischen 
harmonischen. Fortschreitungen waltet und diesen von den ein- 
fachsten tonalen Kadenzwirkungen an zugrunde liegt; denn sie erregt 
zunächst die Dominantspannung einer Harmonie der V. Stufe, die 
:t;ur I. Tonika-Harmonie drängt. Aber auch mehr: jeder Dur-Akkord 
übethaupt, auch wenn . er nicht als Bildung einer 5. Tonartstufe 
ursprünglich gedacht ist und beispielsweise für / sich. allein an- 
geschlagen. wird, hat nämlich die "Tendenz" 1), sich als Dominante 
durchzusetzen; . der C-Dur-Dreiklang z. B., für sich angetönt, enthält 
den Trieb einer Weiterführung in den F-Klang, als dessen Dominante 
er sich durchzusetzen strebt; wir neigen dazu, ihn trotz seiner 
Konsonanz nicht als für sich bestehend, sondern als Anfang einer 
harmonischen Kadenz aufzufassen, die gegen seine Unterdominante 
hindrängt. Die Ausgangsspannung, die in jedem Dur-Akkord vorliegt, 
auch wenn er nicht als 5. Stufe einer Tonart eingeführt ist, ist als 
dominantisch in weiterem Sinne zu bezeichnen. Sie geht auf die 
. schwache ,latente potentielle Energie zurück, die aus der leitton- 
artigen lebendigem Kraft im Terzton resultiert; der Ton e gravitiert 
in C-Dur gegen f hin. 
Aus diesen Gründen wirkt ein für sich angeschlagener Dur-Klang, 
wenn auch als klanglich konsonante Abschlußform, nicht als für sich 
bestehende, absolute Klangruhe, . als "These" (Riemann), sondern als 
.. Tendenz" (Halm), er strebt sich im Sinne der Unterdominantrichtung 
for
zusetzen. Jeder Dur-Dreiklang enthält eine R ü c k sc h lag s kr a f t 
entgegen der Entwicklung des. Quintenzirkels; C-Dur strebt mit einer 
Anfangsspannkraft gegen F-Dur oder F-Moll zurück, also entgegen 
dem Sinn der Oberton-Entstehung, welche umgekehrt c aus f, gaus 
c usw. auslöst. Diese Rückschlagskraft ist aus der kinetischen Energie 
und deren Umsetzung z\l potentieller Energieform zu erklären; keinerlei 
harmonisch-klangliche Ableitung vermag sie zu begrilnden, da sie gar 
nicht durch eine "klangliche", d. h. rein gehörsmäßig aufzunehmende 
Erscheinun g hervorgerufen. ist. 
1) Ausdruck von August HaI m (
Harmonielehre", Verlag Göschen). 
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Aber (!leses Hinstreben jedes Dur-Gmndakkordes nach der 
Unterdominante, z. B. von C-Dur nach dem Akkord von f, ist nicht 
1:»108 dwrd.1 die Entstehung einer Leittonverfestigung im Terzton, 
sondern schon in dem kinetischen Vorgang selbst begründet, der 
das bei der Skalenerformung darstellt. Vergegen- 
wärtigt man sich nochmals den vom Grundton zu. seiner Oktave 
streichenden Bewegungszug ais den eigentlichen Ursprung 
1!lElld primären Inhalt der Skala, so hebt ihre zugleich 
den Quartton als Zwischenziel hinstrebende Bewegungsdynamik 
S. diesen in besonderem Sinne hervor: denn unter. dem 
der Skalenentstehung war ein noch wesent- 
Heb im UnterbewuBten Hegender PmzeB zu verstehen, der auch noch 
nicht die !bewußte Verdeutlichung der einzelnen. Skalentöne in sich 
schließt, oder diese wenigstens nicht gegenüber der Energieempfindung 
in den rückt, wobei, wie schon betont. nicht an Un- 
musikaUsdu:; tmd an eine Schwierigkeit in der Fixierung der Einzel- 
Wne und! - Intervalle gedacht werden muß, sondern an d.en rein 
der immer, auch bei hochentwickeltem 
harmonischem Tonbewußtsein und der Fähigkeit sofortiger Organi- 
in den EinzeUönen, als der genetisch primäre und tragende 
Inhalt aller melodischen Erform
mg festzuhalten ist. Indem nun 
innerhaJb der alsZwischenzielton vordringende 
des zuerst an die Oberschicht bewußter, 
klarer klanglicher Fixierung herausragt und vom musikalischen Hören 
wird, ist vom On.mdgeschehenin der Skala her im 
ein Streben nach Heraushebung des Quarttones 
erweckt; ruft an sich den Ton f in gewisser 
BedleutsamkeU hervor, auch olme d.aß noch die erwähnte Dominant- 
spamnu!1g in der Terz in Betracht kommt; die Bewegung und ihr 
über zwei dynamisch gleichartige Hälften ist es, 
wekh\!'; den Quartton gewissermaßen heraussUcht, und diese . Ein- 
auf den Ton f verstärkt sich, wenn man nicht mehr an den 
primären, unter!bewußten Vorgang, sondern an das klare. klangliche 
denkt, hier bis zu der im C-Dur liegenden Tendenz, 
den Ton f selbst als Tonika durchzusetzen. Diese 
Tendenz, welche schon der einfachen melodischen Fortschreitung 
Quartsprunges c-f den Charakter einer »Erfüllung", einer Be- 
stimmtheit verleiht, analog wie der dieser Grundtonbewegung ent- 
sprechenden harmonischen Fortschreitung, ist demnach in der Be- 
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wegungsdynamik begründet. - (Der hier erwähnte psychologische 
Vorgang läßt sich, wenn auch in vergröberter Weise, zur Darstellung 
bringen,. wenn man auf einem Instrument die Skalenverbindung von 
c-:c in der Art spielt, daß man Ausgangs- und Endton kräftig an- 
schlägt, in der übrigen Bewegung aber durch ganz leisen und sehr 
flüchtig hinüberstrekhenden Anschlag die Einzeltöne etwas verschleift, 
wobei man leicht wahrnehmen kann, wie sich der Ton f, gegen 
welchen die erste Bewegungshälfte sich schärft, heraushebt, und die 
Neigung, dieses f bestimmter durchzusetzen, ist demnach durch die 
Bewegung angeregt, im Oegensatz'zum Mitschwingen des Dominant- 
tones g als k 1 a n gl ich e n Obertones). 
Allen dominantischen Wirkungen liegt ein Kräftespiel zugrunde, 
das den Drang von Dominante zur Tonika, also von einem Dur-Drei- 
klang in seine Unterdominantenervorruft, so daß wir von tonart- 
Hchem GIeicngewichtsspiel zwischen lebendigen Strömungen, von 
Empfindungsenergien in den dominantiscnen und I.mterdominan- 
tischen Beziehungen zu sprechen haben, nicht nur von einer aus der 
physikaHsch entstehenden Quintenreihe und dem harmonischen Bild 
des Quintenzirkels konstruierbaren WechselsteHungzwiscben einer 
Tonika und ihren beiden Dominantricntungen. Diese Ausgleichsmitte 
harmonischer Kraftempfindungen von Ober- und Unterdominant- 
wirkung Jst erst die Tonika; so entsteht erst die eigentliche Tonika- 
empfindung, d. i. harmonisches Abschlußgefühl und Gleichgewichts- 
empfindurtg, wenn Ober- und Unterdominantstufen dem Abschluß 
vorangingen. Auch hieraus erklärt sich die besonders deutliche tonart- 
bestimmende Kraft der einem Klange voraustretenden . Dominante 
(die Fortschreitung der a u t h e nU s c 11 e n Kadenz V-I); diese rührt 
neben dea bereits erwähnten Ursachen daher, daß durch das Vor-: 
anschlagen der Dominante vor der Tonika von vorneweg schon ein 
Gegengewicht gegen die in jedem .pur-Klang Hegende Neigung zur 
Weiterführung in die Unterdominante hergestellt ist, wodurch die Aus- 
lösung in den Tonika-Akkord eine entscheidende Wirkung gewinnt. 
Die R ü c k schi ag s kr a ft in jedem Dur-Dreiklang, ein poten- 
tieller Spannungszustand im Akkord, der aus Jatenter Leittonwirkung 
im . Terzton, also aus kinetischer Energie herrührt, bewirkt die im 
Akkord liegende Anregung zu harmonischer Weiterentwicklung und 
begründet die ineinander wirkenden Kräftevorgänge innerhalb der 
harmonischen Tonalität selbst, den "Dynamismus" der Harmonik. 
Nicht nur bei Dominanten, sondern überhaupt bei harmonischen 


". 
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FU!aktnonl!:;n sind es lebendige Energien, weiche ihre eigenartige Ver- 
der Tonika begründen. Die harmonischen Ver- 
bindull1lge[)j bemJrum daher, wie schon hinsichtlich der Dissoll1lanz- 
zu betonen war, auf keinem bloßen"Beziehen", keiner 
Joloß ,der "Auffassung 16 und des Denkens, 
BlOndem in der "EinheitsbezieJ.mng", der harmo- 
Jffilschen I(} gi k, nur ihre Umschreibung und Bestätigung aus dem 
harmon.nschen System heraus, während ihre erregen- 
den Ursachen in Hegen, welche p s y c hol 0 gis eh 
zu begffülnlden sind. Wie hinsichtlich des Bewegungsimpulses, der an 
einem TOl1me ansetzt und durch eine Linienphase zu Zieltönen der 
meiodischen führt, vlOn melodischer Anfangsenergie, so 
ist hinskhtlich der potentiellen Energie jedes Dur=Akkordes, 
die seine Verbindung mit einem weiteren (zu ihm unterdominan
 
KRange in einer schwachen, latenten Spannkraft anregt, von 
,
t 10 n aRe Ir An fan g sen erg i e" zu sprechen, da diese Spannungs- 
erscheinung das ganze Kräftespiel. der tonalen Harmonik hervorruft. 
Der harmonisch-tonale Zusammenhang ist eine durch potentielle 
Empfindh.mgsenergien hervorgerufene innere Verbindung und Wechsel- 
wirkung, die aus dem Zustreben einer Dur-Dreiklangsform gegen eine 
ZM ihr unterdominantische Akkordform hervorgeht, z. B.: V -I, I-IV 
usw. Die ganze Harmonik ist von Kraftströmungen unterhalb der 
eddingenden Akkordformen unterspielt. 


Die Energie der Terz. 
Schon in dem zweitönigen Intervall der großen Terz an sich 
Hegt eine tonale Triebkraft und sie enthält zufoige dieses rudi- 
mentären potentiellen Energiezustandes, den wir. in der Dreiklangs- 
konsonanz zwar nicht mehr in unmittelbarer Schärfe einer Dissonanz 
aber als subtile, latente Spannwirkung wahrnehmen, etwas von 
akkordzersetzender, d. h. aus dem ruhenden Akkordgefüge heraus- 
drängender Kraft; in ihr liegt der Anfang des Wiederausbruchs von 
Bewegung aus den zur Akkordeinheit verschmolzenen Klängen. 
Und wenn in Harmonien mehr als ein e große Terz enthalten ist, 
so tritt immer besonders grelle Dissonanzwirkung ein, und diese ist 
wieder nicht als klangliche Dissonanzwirkung zu begründen, wenig- 
stens nicht ausschließlich, sondern als energetische Dissonanzwirkung. 
Diese Spannkraft der großen Terzen erreicht z. B. ein
 be- 
sonders charakteristische, unmittelbar als akuten Dissonanzzustand 
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sich geltend machende Intensität scholl in der Summierung zweier 
Dur-Terzen zum sogenannten übermäßigen Dreiklang, einer 
der. grellsten und eigentümlichsten (auch in theoretischen Unter- 
suchungen meist diskutierten) Dissonanzen in der Musik, einer Dis- 
sonanz, die kein ei nz i ge ski a n g li c h - dis S 0 nie I' end e s 
111 te r v all e n th ä lt, wie immer man die in ihm enthaltenen Töne 
paarweise .zu einander. bezieht; dec übermäßige Dreiklang. ist viel- 
mehr ausschließlich und. typische "E r r e gun g s dissonanz"; denn 
alle seine Töne sind paarweise- ihrem Klange nach in konsonanten 
Intervallen angeordnet, z. B. c-
, e-gis, und c-{;
}, weIches wir, 
für sich als zweitöniges Intervall angetönt, als c-as, also als kon- 
sonante Sext hören, so daß nirgends zwischen einem der Ton- 
paare des ganzen Klangmassivs eine klangliche Dissonanz vorliegt; 
der Akkord ist daher gänzlich von akustischer, von "T r ü b u n g s - 
dissonanz" frei. Die übliche Erklärung, daß wir nicht in einem 
Klang gleichzeitig c-gis und c-as hören, mithin verschiedene Auf- 
fa s s u n gen derselben Tonhöhen vornehmen können (Riemann),. 
steHt wieder nur einen Beleg fUr die Dissonanzerscheinung aus dem 
SyHogismus eines theoretischen Systems heraus' dar, abec nicht die 
Begründung für die D!ssonanz und ihre Entstehung (vgI. hierzu S.47). 
Die Dissonanzempfindung geht vielmehr aus den Bewegungsenergien 
hervor, . von den'en dieser Klang durchsetzt ist, und zwar liegen 
hier in zwei Momenten energetisch-dissonante Erregungen, die. in 
gleichem Sinne einander verstärkend zusammenwirken: in der nach 
Weiterbewegung drängenden Spannkraft des alterierten Quint-Inter- 
valls, in dem .die erhöhte Bewegungsintensität des chromatischen 
Übergangs liegt,. dazu kommt ferner die gleichartig wirkende Span- 
nung der beiden übereinander getürmten großen Terzen, decen jede 
für sich latente Energiewirkung schon enthält. Der übermäßige Drei- 
klang ist demnach einer der \ reinsten und zugleich grellsten 
Fälle von Energiedissonanz;es liegt hier. eine fein psychologisch 
zu begründende Dissonanzerscheinung vor. 


Das Problem des Dur-Mall-Gegensatzes. 
Auch das Problem der beiden Tongeschlechtsformen, des Dur- 
und MolI-Dreiklanges, ist nur auf gegensätzliche Richtungen der 
Akkordenergie zurückzuführen. Das Problem vom Dur 
und Moll, das seit Jahrhunderten die Theorie beschäftigt und soviel 
Kurth, Orundlagen des Linearen Kontrapun.!'ts. 6 
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wie kaum ein anderes schon erörtert wurde, liegt nicht in der 
StrüktunJer8chiedenJheit von Dur- und MoU-Akkord, noch bloß in 
dem cl!uomatischen Unte.fschied 'in der Terz, sondern der Kem- 
jpun!!d des Problems Hegt in der eigentümlichen Erscheinung der 
direkten G e gen s atz wirkun.g, welche in unserem musikalischen 
Empfinden gerade dem Dur- und MoU-Dreiklang innewohnt, eines 
fülr das harmorrnische Empfinden geradezu elementaren Gegensatzes. 
wie von Mnd Negativ, HeU und Dunkel u.sw., der sich 
auch in den Worten und "Moll" und der Ausdrucksweise von 
zwei "T Oi n ge s chI e c h t e f n 44 in der Musik ausdrückt und der 
harmonischen Theorie zugrunde liegt. (Bezüglich der Wider- 
der haupt sächlichsten unter diesen Erklärungsversuchen in 
insbesondere auch der dualistischen MoU-Begrün- 
Rüemanns
 verweise ich auf meine Ausführungen a. a. O. S. 75ft} 
und! 10ft wenig voneinander abweichende theoretische Erör- . 
im. Grunde nur dahin, die Vers chi e den h e it 
und Müll-Akkordes, aber nicht ihre Ge gens atz"" 
üder sie beschränken sich darauf, das Pro- 
blem auf die zu konzentrieren, wie die Moll-Form überhaupt 
aus der ursprünglich in der Natur (dem Oherkiang) gegebenen 
Dur-Form eine Ableitung erfahre. Einzig Hugo Riemann faßt das 
Problem wenigstens bei seinem eigentlichen Kerne, . der direkten 
Gegensatzwirkung vom Dur- und Moll-Klange an; aber seine duale 
Theürie
 welche vürm der Hypothese ausgeht, daß zu jedem Ton 
nebst der die genau entgegensetzt konstruierte
 
....;--. - 
symmetrisch Unterklangsform gehöre, (z. B. 


) 
MoU-Our 
damit Gegensatz auf solche Dur- und Moll-Klänge, deren 
un.mdtöne um eine Quinte voneinander abstehen, also z. B. auf 
C-Dur und i-MoU (klanglicher "Dualismus"); zwischen diesen 
\besteht jedoch gar keine direkte Gegensatzwirkung, sondern 
zwischen Dur und MoU der gleichen Stufe, F-Dur und 
undc-MoU, usw., wie sowohl das unbefangene 
Emptinden als auch die künstlerische Verwertung des 
Du!1'= und Mon-Gegensatzes in den gesamten kompositorischen 
Schöpfungen lehrt Damit trifft Riemanns Theorie schon in den 
O!t'l.!.ndl
gen an dem Problem vorbei. 
Der Oegensatzwirkung von Dur und Moll ist rein klanglich 
nicht beizukommen. Zwischen den heiden Konsonanz- 
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formen .der Dreiklänge gleichen Grundtones, z. B.: c-e-g und c-es-g, 
liegt ein Gegensatz hinsichtlich der die Akkorde durchsetzenden Energie- 
empfindungen, die unterhalb des Erklingenden selbst Hegen. Die Ver- 
schiedenheit eines einzigen Tones, e oder es, bewirkt hier den polaren 
Gegensatz im harmonischen Grundempfinden, eine eigentümlich 
charakteristische Umfärbung, welche sich auch von der grellsten Ver- 
schiedenpeit tonal fremdester, chromatisch in viel mehr Tönen ab- 
weichender Klänge, die etwa keinen einzigen Ton miteinander gemein- 
samhaben, ' ihrer Eigenart, wenn auen. nicht der Intensität nach unter- 
scheidet; und dies ist um so sonderbarer, als nicht nur Gemein- 
samkeit zweier Töne, der Prim und Quint, vorliegt, sondern auch 
Gemeinsamkeit des klanglichen . Konsonanzzustandes; Dur- und 
Moll-Dreiklang sind sogar überdies die beiden einzigen klanglich- 
konsonanten Dreiklangsformen. 
Das Eigentümlichste an der Erscheinung des Dur- und Moll-Gegen.;. 
satzes liegt demnach darin, daß die chromatische Verschiedenheit 
eines einzigen Tones, rein äußerlich und klanglich also eine ver- 
hältnismäßig geringe Differenz, jene elementare Gegensätzlichkeit des 
harmonischen Empfindens hervorruft; und der Kernpunkt der Frage, 
bei dem die Theorie anzusetzen hat, ist noch näher dahin zu präzi- 
sieren; wieso die Akkorde' gerade in der Terz eine solche Empfind- 
lichkeit tragen lind wieso eine chromatische Veränderung dieses 
einzigen Tones, trotzdem sie nicht einmal zu. klanglicher Dissonanz- 
erscheinung führt, den Orundcharakter der harmonischen Empfindung 
vollauf umzustürzen und zum Eindruck polarer Gegensätzlichkeit um- 

ustimmen vermag. Schon diese Erwägung muß aber zugleich dahin 
lenken, diese. Oegensatzempfindung nicht in den mehr äußerlichen, 
sichtbar an der Oberfläche liegenden Erscheinungen der Verschieden- 
heit im Klangbild zu suchen. 


Dur und Moll alsSpannungsgegensätze. 


Die eigentümliche.. harmonische Gegensatzempfindung beruht 
in der entgegengesetzt gerichteten latenten Leittonspannkraft, 
den Terztönen. Im Dur-Klang !fegt aus den durchgeführten Grün- 
die aufstrebende latente Leittonspannkraft der großen Terz; 
diese in der kleinen Terz des Moll ihren polaren Gegensatz 
das musikalische Gefühl findet, ist folgendermaßen zu ver- 
6* 
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steJhen.:die Dur-Form des Natu.rklangs, die in rein klanglicher Hin- 
sicht das Ui"bnd der Konsonanz darstellt, erfährtin musikalischem Sinne 
dmch die latente der großen Terz über dem Grund- 
ton eine mit einer nicht an die Oberfläche hervor- 
schwach verspürbareri, aber in ihrer Bewegungsrichtung 
c!haraktell'Rstischen Der Dur-Akkord selbstenthält,I.m- 
geachtet se!ner klanglichen Konsonanz und Schlußfähigkeit, eine rudi- 
mentäre So ergibt sich die Erscheinung, daß das 
musikalischen Empfinden eine schwache 
Ablenkung von der voHen Ruheempfindung im Sinne eines aufwärts 
gerichteten Bewegungsdranges erfährt, eine Ablenkung, deren rudi- 
mentäre Spannwirkung zwar vom Gesamteindruck des konsonanten 
Klanges übertäubt wird und nicht intensiv genug durchbricht, um 
die Schhlßwirkung aufzuheben, aber die Charakteristik 
deR' Harmonieempfindung wesentlich mitbestimmt. Im MoH- Klang 
Uegt mm zwar zwischen seinen beiden Terzen gleichfallsVerschmel.,- 
lung zu voHer klanglicher Konsonanz vor,. seine Form selbst jedoch 
wird aucn immer unbewußt auf die Urform unseres harmonischen 
Hörens, die Form des Naturktanges bezogen, nach der im klanglichen 
Hör
n aUe TÖ1l1e gravitieren. Infolge dieser Beziehung auf die 
Urform des Naturklanges ergibt sich. aber aus der chromatischen 
trotzdem keine klangliche Dissonanz. damit ein- 
tritt, eine a b w ä 11' t s gerichtete Bewegungsspannkraft in der MoH- 
Terz. Die MoH- Terz enthält damit eine Spannung gleicher Art 
wie die LeHtonspannung und chromatische Alteration: charakte- 
Il'istische Bewegungstendenz. Diese bleibt jedoch wie die entgegen- 
gesetzt Spannwirkungim Dur-Dreiklang gleichfalls bis zu 
einer nur rudimentären Andeutung abgeschwächt, da die grellere 
Wirkung der klanglichen Konsonanzverschmelzung ihre unmittel- 
bare VerspUrbarkeit aufsaugt. Das ist auch der Grund, warum 
bei der charakteristischen, abwärts. gerichteten Spannkraft der Terz 
vom MoiR-Dreiklang nicht im gewohnten Sinn von einer "Alteration" 
gesprochen werden kann, sofern nämlich nicht die volle Intensität 
der eigentlichen chromatischen Alteration in ihrvorliegt. Aber Alteration 
ist auch nichts anderes als eine (verstärkt wirkende) Leittonspannung, 
und man kann VOll Alteration im weiteren Sinne einer melodischen 
hier sprechen, Wenn diese auch rudimentär ist, 
so bestimmt sie-doch die Charakteristik der harmonischen Empfindung 
im Moll- Akkord!. Im Moll- Klang als Ganzem setzt sich die 
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schwach
 kinetische Energie der erniedrigten Terz zu einer dem Dur 
gegensätzlichen potentieUe
 Energieform um. 
Daher.. die Empfindlichkeit im . Ton
 der Akkordterz, deren 
chromatische Änderung sofort zu polarer Q
gensätzlichkeit der 
Harmonieempfindung ausschlägt. Das SpezifischediesergegensätzIich 
gerichteten. Terz e n erg i e n ist aber viel deutlicher zu verspüren, 
wenn man sie einander in unmittelbarem Wechsel gegenübersteHt, so daß 
ihre Wirkungsrichtungen umgeschaltet werden, wenn man Dur- und 
Moll-Dreiklang ein und derselben Stufe nacheinander anschlägt, z. B. 
den C-Dur und c-MoIl-Dreiklang, uin sich auf die Charakteristik der 
Eindrucksverschiedenheit hierbei zu konzentrieren; dann tritt klarer 
auch tUr das musikalische Emp fi n den hervor, daß ihre Gegen- 
satzwirkung nicht im (relativ geringfügigen) k I an g Ji ehe nUnterschied 
einer Halbtonveränderung oder in der symmetrischen. Umkehrungs- 
lage von großer und kleiner Terz liegt, sondern in einer Richtungs- 
umkehrung der Energiewirkung. Wie durchgängig die Theorie, 
welche bloß in den Klangformen den Urgrund aller harmonischen 
Erscheinungen sucht, lückenhaft bleiben muß, so gibt es auch im 
Dur- und Moll-Dreiklang noch Weiteres, im Unterbewußten Ver- 
borgenereszu verspüren, als das, was den klanglichen Eindruck und 
ihre Konsonanz ausmacht, und auch hier ist, wie überall, das Unter- 
bewußte, Unhörbare, für das Wesen der ganzen musikalischen Er- 
scheinung von eigentlich gründender, elementarer und bestimmender 
Bedeutung. 
Der Dur-ßreiklang ist also der äußeren Form nach das Natur- 
. klangbild, aber im musikalischen Sinne noch durchwirkt von der 
Leittonspannung in der großen Terz; nicht die S tim m u n g der 
Terz ist ,damit erhöht, sondern sie trägt aufwärts gerichtete Weiter- 
fühmngstendenz in sich. Der Moll-Dreiklang hingegen ist eine genau 
gegensätzliche Modifizierung des Nat
rklangs- Vorbildes durch herein- 
spielende Energiewirkungen ; denn indem wir ihn auf dieses immer 
unbewußt beziehen, erscheint in der erniedrigten Terz eine. abwärts 
gerichtete Bewegungsspannung hervorgerufen, deren Wirkung gleich- 
falls rudimentär bleibt, da sie i.lberdies in klanglicher Konsonanz 
auftritt und durch diese gedeckt wird. Die erniedrigte MoJ!- Terz gelangt 
daher nicht annähernd bis zur Wirkungsintensität der chromatischen 
Alterationsbildungen. Die Energieempfindung . ist. gleich geartet wie 
im Dur, kinetische Spannung im 'ferzton, (potentielle im Hinblick 
auf den ganzen Akkord), aber entgegengesetzt gerichtet, abwärts, 
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DuJl'= wnd tragen also harmonische Gegensatzwirkung hin u 
sichtlich der potentiellen Energie innerhalb der Dreikiangskonsonanz. 
Und bleibt auch einerseits im Dreiklang an sich die spezifische 
in der Terz durch den gesättigten sinniichenEin- 
dli\I.H:k der Konsonanzverschmelzung übertäubt, so erklärt 
sich andrerseits das Vortretende der an unser harmonisches Hören 
die im Gegensatz des Dur&Dreiklan
s 
zum Grundtones liegt, daher, daß innerhalb 
klangHch konsonanten, also zur Ruheempfindung ausgeglichenen 
die energetische Empfindungserscheinung selbst um so 
reiner zur kommt, ungetrübt durch akustische Dissonanz- 
ersclhehuull1lgera. Klanglich wäre auS der Terzverschiedenheit . immer 
nwl' ein Unterschied zwischen: c-es
g und c-e-g zu erklären, wie 
er überaRR chromatisch in einem Ton verschiedenen Klängen 
<!!ber das Moment. des G e gen s atz es, also viel mehr als 
eines bloßen Unterschiedes, liegt jenseits des Klanglichen, in den 
begründet. Dur und MoU sind gegensätzliche 
im konsonanten Klang. 
und Moll-Dreiklang enthalten beide im Konso- 
nanzbihi Abweiciumgen von der absoluten Akkordruhe, einem 
Begriff, der im musikalischen Sinn imaginär bleibt. Der physikalische 
die Grundform aller Harmonik, ist füt die Musik nicht 
tote wenn wir ihn auch als Urbild der Ruheempfindung 
höten, smu:iem er erfährt im musikalischen Sinn sofort durch das 
Eingreifen der heterogenen kinetischen bezw. potentiellen Kraft- 
eine" Verlebendigung". Es tritt "ein Weiteres, was in 
der Erscheinung selbst nicht gegeben ist, in ihn ein. 
Absolute Ruheempfindung in der Musik gibt es nicht; wo nicht 
Bewegung geschieht, liegt Wille zu Bewegung verborgen. Schon beim 
konsonanten Dreiklang ist nur die f 0 r m selbst zu physikalischen 
in Beziehung zu bringen, die Art aber, wie wir den 
Akkord musikalisch "hören", ist nu.r als psychologische Erscheinungs- 
form bestimmbar. So deckt sich auch der Dur-Dreiklang, der 
aller Akkordtheorie, nur der. äußeren Form nach mit. dem 
- die minimalen Verstimmungen durch die gleich& 
schwebende Temperatur kommen in diesem Zusammenhang nicht in 
Betracht - den Grund zu seiner inneren Konstitution erfassen wir 
nur '11'011, :nenn wir seinen musikpsychologischen Energie- 
zustand mitberUcksichtigen. Nur im akustischen Sinne. gäbe es ein' 
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Akkordbild von absoluter Ruhe, eine Urkonsonanz; im psycholo- 
gischen Sinn des musikalischen Empfindens dringen in diese Modi- 
fikationen ein. Auch in der völlig geglätteten ruhenden Oberfläche 
Hegt Oberflächenspannung. 
Hingegen stellen andrerseits Ihu- und Moll-Klang die geringsten 
bei Akkorden überhaupt möglichen Abweichungen von der imaginären 
Akkordruhe dar. Mit unseren gebräuchlichen Begriffen von musi- 
kaJischer Schlußempfindung und Klangkonsonanz ist natürlich dieser 
als imaginär aufgestellte Begriff von absoluter Akkordruhe nicht zu 
verwechseln. Schlußempfinden bleibt immer ein relativer Begriff und 
auch im . Ruhezustand der Klangkonsonanz sind noch latente 
Spannungen enthalten. Die bei den D
eiklangsformen Dur und Mon sind 
wohl. in der praktischen Verarbeitung abschlußfähig und im Sinne 
der Harmonielehre konsonant, aber das enthebt noch lange nicht 
davon, latente Bewegungskräfte, Empfindungsenergien, gegensätzlichen 
Willen und "Tendenz". in ihnen zu
 erkennen und zu formulieren, 
welche übrigens von der Theorie längst richtig erfühlt sind, indem sie 
von aufstrebender Charakteristik im Dur und abwärtsstrebender im 
Mon spricht. So enthält der Dur-Dreiklang von derjenigen eigentiim- 
lichen harmonischen Orundempfindung, welche wir als Dur-Charakter 
der ganzen Tonalität bezeichnen, eine Charakteristik nicht klanglich 
im Keime, sondern als andrängende latente Energiespannung; das 
gleiche gilt vom Moll. Darum ist mit Untersuchungen und Berech- 
nungen am Klangbild für die Lösung des Dur- und Moll-Problems 
gar nichts anzufangen. 
Da aber die im Dur- und im Moli-Dreiklang liegende Ab- 
weichung von absoluter Akkordruhe nicht in klanglichen Momenten, 
einer Stimmungsdifferenz, sondern in latenten Energieempfindungen 
beruht, kann auch nicht der Dreiklang mit "neutraler" Terz (d. h. 
mit Vierteltonstimmung zwischen. großer und kleiner.. Terz, also 
akustischer Mittelstimmung) das Urbild der absoluten Ruheempfindung 
im musik-psychologischEm Sinne sein. Die neutrale Terz könnte 
. nur dann die Mitte zwischen zwei entgegengesetzten Abweichungen 
von der Akkordruhe korrigierend darstellen, wenn diese Abweichungen 
in der Tonhöhe von einer angenommenen Mitte aus sich differen- 
zierten, wenn sie beiderseits durch Alteration entstanden wären. Das ist 
jedoch nicht der Fall; denn wir verspüren, wie. betont wurde, eine 
schwache Leittonwirkung in der Dur- Terz nicht deswegen, weil sie 
etwa zu hoch gestimmt wäre, sondern weil sich kinetische Energie 



88 


Grundlagen der Meiodik 


im TerzrrntervalK verfestigt erhält. Die Leittonenergie 
ist hier nicht durch chromatische Alteration entstanden, 
im gmßen TerztolI1l liegt an sich schon Bewegungsenergie, 
die MoH- Terz hingegen steHt Alteration gegenüber 
dem dar, wenn auch noch nicht klanglich.-dissonie- 
rendeAUeration; würde man nun die Dur-Terz zur neutralen Terz 
so wäre das. au.ch wieder eine Alterationswirkung, nur 
mit der eines Vierteltones (eines in unserer Mu.sik nicht 
mehr gebräl.u::hlichen Intervalls). Alterationsenergie, das ist kinetische 
Spannwidmng, tritt bei jeder klanglichen Erniedrigung ein, selbst 
welIln diese eine lIloch so geringe Herabstimmung des. Terztones 
darstellen wfirde; der Dreiklang mit neutraler Terz wäre also auch 
schoR'! eine Gegensatzform zu Dur: eine in der Terz nicht so tief 
aber gleichartige Ausgangsspannung tragende Gegensatz- 
wie es die MoH
Form ist,. also auch nicht der Klang 1 welcher 
ÄusgRekh der. Spannungen zur absoluten Ruhe darstellen' würde. 


Die Spannkrafider Akkorddissonanzen. 
Auch hinsichtlich der dissonanten Akkorde, deren Dissonanz 
nicht aus der AUeration hervorgeht, der Sept-, Non-, Undezim- 
akkorde. walten im musikalischen Hören weitere. psychologisch 
begrrfindeteEmpfindungsenergien, die für die Technik des musikalischen 
Satzes wesentlich mitbestimmend werden; und zwar sind dies noch 
Empfindungen VOn wirkenden Kräften anderer Art als die aus ursprüng- 
licher kinetischer Energie hervorgehende lebendige Kraft in den 
Eim::eltönen r wie sie hier in den wesentlichsten Grundzügen an 
den Erscheinungen der tonalen "Anfangsenergie" überhaupt, der 
latenten Dominantwirkung in jeder Dur-Terz und der polaren Gegen- 
sätzlichkeit der Tongeschlechter, der "Charakteristik" des Dur und 
Mon, ebenso an den Alterationswirkungen in den Akkorden. auf- 
zuweisen waren. Was nun die klangliche Dissonanz der Akkorde 
betrifft) 50 stem sie sich, zunächst von. den wirkenden Kohäsions- 
kräften des' Harmonischen aus betrachtet, einerseits als ein nicht zur 
gelangtes Gravitieren in die Dreiklangsform dar; andrer- 
seits es aber. erst weitere, mit dieser rein klanglichen Disso- 
nanzerscheinung sich verknüpfende Energieempfindungen, welche 
den spezifischen Charakter und damit die Auflösungsart des Spannungs- 
zustandes bestimmen; denn das klangliche Phänomen der Akkord- 
Dissonanz selbst ist zwar ein ungelöster, also. nach weiterem 
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Geschehen drängender Spannungszustand, aber daß eine bestimmte 
Art der WeiterfUhrung sich an die dissonanten. Intervalle hierbei knUpft, 
wäre aus dem Klanglichen allein noch nicht zu erklären. überall 
ist. Manifestes und Latentes an den musikalischen Erscheinungen zu 
beobachten. Die Energiewirkungen, die hier in Betracht kommen, 
hängen mit den Masseempfindungen im KlangHchenselbst zusammen. 
Da.ßvon einer Kompaktheits- und Schwereempfindung im akkord- 
lichenZusammenklang als Ganzem, als verschmelzender Einheit, 
als einer noch. stärkeren Wirkungserscheinung wie beim Einzeltone 
zu sprechen ist, war schon zu betonen; die zugleich mit der klang- 
lichen Verschmelzung im Zweiklang auftretende Verbreiterung der 
Masseempfindung auf . das Intervall als Ganzes ist gleichfalls eine 
der Erscheinungen, wie sie als das Übe r s c h m e 1 zen eines. E n e r - 
g ie zu s ta 11 des, hier der Schwerewirkung, zu kennzeichnen waren. 
Dje Kompaktheit des Intervalls ist eine Empfindungserscheinung, 
welche, wenn sie auch nur einen unklaren und' im Unterbewußten 
Iiegcndel! Eindruck darstellt, doch für das musikalische Hören und 
die Technik bestimmend wird. Es ist eine psychologische Eigentüm
 
lichkeit, daß alle Empfindungserscheinungen sich stets bis zu ge- 
wissem Grade an Körperliches und Substantielles klammern. Unser 
ganzes akkordiiches Hören beruht darauf. Wie beim Melodischen 
die Bewegungsempfindung vorwaltet, so sind. auch hier die rein 
klangUch..gehörsmäßigen Eindrücke im Empfinden von wirkenden 
Energien durchsetzt,. die aus jener psychologischen Erscheinung her- 
vorgehen. Die mehr als dreitönigen Akkorde, Sept- und Nonenakkorde, 
stellen sich. als Fortführung der Terzschichtung dar, wie sie im konso- 
nanten. Dreiklang, der Naturklangsform, bereits organisch vorgebildet 
ist; aus der kompakten Terzverschmelzung bauen sich die Akkorde auf. 
Diese Empfindung der lastenden Schwere übereinander geschichteter 
Intervalle ist es erst, die von dem Eintritt der klanglichen Dissonanz, 
also von der dritten Terzschicht, vom Septakkord an, in. dem disso- 
. nierenden Ton auch ein ganz bestimmtes Weiterführungsstreben, das 
Drängen nach a b w
tr t s gerichteter' Fortschreitung . hervorruft. An 
der. musikalischen Dissonanz ist es nicht das akustische, sondern 
das energetische Moment, weiches. dole Art der Auflösung bestimmt; 
wie sich daher Alterationsdissonanz
n in der Richtung der Alte- 
ration, aufwärts oder abwärts auflösen, so liegt in der Akkord- 
dissonanz der Sept, Non, usw. ursprünglich abwärts drängende 
Spannung, die im' allgemeinen (d. b. sofern nicht melodische 
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d!ieserTenctenz des Akkordtones entgegenwirken), 
abwärts fortschreitende Auflösung verlangt 
Diese unklar aufdämmernde, aber dennoch charakteristische, 
nn den Akkorden latent Hegende Empfindung eines Lastens, Schichtens 
und "Aufbauens" tritt auch in den lebendigen Kunstwerken selbst 
allenthalben als eine dem harmonischen Fühlen zugrunde 
entgegen. Daß die Theorie, gerade zuerst 
die wissenschaftliche Musiktheorie (Riemann), daran vorbeigehen 
wolHe, da objektiv, d. h. den realen Verhältnissen nach, die außer- 
halb von unserem Empfindungsleben vorliegen, die akustischen Klang- 
an sich von Raum, Masse und Gewicht und ähnlichen 
Begriffen sind, iSt begreiflich. Und doch ist es ein unhaltbarer 
Standpunkt wissenschaftlicher Theorie, Grundtatsachen unserer psy- 
chologischen Konstitution umgehen zu wollen und sich ausschließlich 
an die Erkenntnistatsachen hinsichtlich der ä u ß e ren 
realen zu klammem. Wir müssen in Erkenntnis 
der bestimmenden psychologischen Umformung aller klanglichen 
EindrUcke diese El1ergieerscheinungen in die Grundlagen der Musik- 
technik einbeziehen; denn sie bestimmen die innere Konstitution 
der Akkorde. So gelangt eben auch Riemann, Akkordschwere und 
TerzenbaM alsj1Mnfruchtbaren Schematismus" hinstellend, besonders 
hinsichtlich der dissonanten Akkorde zu Widersprüchen und zu 
WeiterUU:mmgsgesetzen, welche sich mit der harmonischen Ver- 
arbeihmgstechnik und dem musikalischen Empfinden gar nicht decken. 
(Vgt hierüber meine näheren Ausführungen a. a. O. S. 110). Trockener 
Schematismus ist allerdings die ganze Generalbaßbezifferung mit 
ihrem äußerlichen Abzählen der Akkürdintervalle über dem Baß 
I.md! der ganzen mechanischen Betrachtungsweise der harmünischen 
Erscheinungen, und daß. ein nütwendigerFortschritt darin lag,sich 
von dem System der Zahlen und Bezifferungen zu lösen, wird kein 
denkender Theoretiker bestreiten; aber es heißt zwei Dinge in einen 
Kesse! werfen, wenn man mit dem äußeren System der General- 
auch jene Erscheinung von Aufbau und Schwere- 
wirkung in den Akkorden umgehen will, deren übersehen gerade in 
Riemanns Klangtheorie zU gezwungenen Widersprüchen gegenüber 
dem harmonischen Hören und der harmonischen Verarbeitungstech- 
nik führt. Wenn Riemann behauptet, daß die Empfindung lastender 
Intervalle über einem Grundton uns bloß aus der Anschauung und 
Leseweise des Generalbasses zur Gewohnheit wurde, SOl ist das viel 
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zu weit gegangen; der Generalbaß ist selbst nur ein (allerdings ganz 
ungesctlickter) Ausdruck eines in den Klängen liegenden Struktuc- 
gesetzes. Gerade an diesem können weitere Fortschritte dec Musik- 
theorie nicht vorbei,. wel
he seit Riemann mit Recht die ,schwer allS- 
rottbaren Reste von veraltetem und unwissenschaftlichem Bezifferungs- 
schematismus in dec f;Iarmonielehre als Rückständigkeit bekämpft. 


Die Dissonanz der Quart. Die. "Grundton"-Empfindung. 
Auf die Empfindung des Lastens in übereinandergeschichteten 
Terzeqgeht unsere ganze akkordliche Dissonanzbehandiung mit ihren 
Auflös.ungsbestimmungen zurück. Und auf die in der Akkordstruktur 
vorgebildete ursprüngliche Schichtung in TerzintervalJen führen wir alle 
klanglichen Dissonanzen zurück, die Intervalle der Septen, Nonen, 
Undezimen; die Sekunde auf ihre pmkehnmg in Terzlagerung, die 
Septime; ferner die Quart, die über dem Baß eintritt; denn trotz- 
dem dfeQuart als In.tervall an sich eine vollkommene Konsonanz, 
wie ihreUmkehrungsform, die Quinte darstellt, tritt in der Harmonie- 
lehre die eigentümliche Erscheinung ein, daß ein Ton in einem 
Akkord dissonant wirkt, wenn er das Intervall einer Quarte mit der 
Baßstimme bildet In dieser zweifachen Wirkung der QUart liegt einer 
der kennzeichnendsten Belege für die Verquickung klanglicher und 
energetischer Erscheinungen in der Harmonik; ihre Dissonanz rührt 
daher, daß wir alle Intervalle auf die Terzstruktur der Akkorde 
beziehen und mithin dazu neigen, die Quart, die über 
inem Baß 
eintritt, als Und e z i m zu empfinden, eine fünfte Terzschicht über 
Sept und None, wodurch die Spannwirkung der Schwere die leere 
Konsonanzwirkung verdrängt. Durch sie ergibt sich die abwärts- 
gerichtete Auflösung der Quart, weiche in der älteren Musik, nament- 
lich im Choral, gewöhnlich in Verbindung mit einem ungemein 
plastischen Ausbalancieren des Gleichgewichtszustandes auftritt, 
dem Hinüberschwingen zur. unteren Nebennote des Auflösungstones, 
nach dessen erstmaliger Berührung, in Figuren wie: 



 Jj ,J, : I 


und ähnlichen; das Gefühl, welches erst nach dieser Umspielung eine 
Ruheempfindungim Auflösungstone verspüren ließ, weist besonders 
deutlich auf das Charakteristische der Enetgievorgänge in der Musik, 
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wie überhaupt sokhe melodische Figuren, welche stereotyp geworden 
sind, nicht von Anfang an etwas formelhaftes an sich tragen 1), sondern 
2it"!t die einer bestimmten Grundbewegungzurückgehen, 
deren Einfachheit die stetige Wiederkehr bedingte (vgl. S. 28f. und 
Ein nntereS8anter Versuch auf einem Tasteninstrument legt die 
Eigenart der in der Quarte dar: die Undezime, als 
für sich angeschlagen, kann, außer 
weiteren Zusammenhang, ohne weiteres. noch als konsonantes 
als die einfache Quintumkehrung, wirken; das gleiche 
Tonpaar wirkt, K11achdem vorher nur ganz leise die zwischenJiegende 
Terzschkhtung angedeutet ist
 als scharfe
 deutlich nach 
Abwärtsaufläsung Dissonanz, als Schwerkraftdissonanz. 
Noch bemerkenswerter ist, daß die gleiche Erscheinung bei der Sext, 
und sogar bei der Oktave nachzuweisen ist; schlägt man zwischen 
einem Ton c und seiner höheren Doppeloktave in gleicher Weise 
alle Terzen flüchtig an, also über Non und 
Un
eljm noch die Tredezim,. und hernach das Doppeloktavintervall 
c-
 so erscheint auch diese! mit schwachem Dissonanzeinschlag 
einer Auflösungstendenz nach 11; ein Beweis, wie der Energiezustand 
die musikalische Aufnahme bestimmt und sogar die stärkste IntervaH- 
verschmelzung, die Oktave, so bestimmend beeinflussen kann, daß 
der Konsonanzeindru.ck aufgehoben und die scharfdissonante große 
ihr gegenüber ais Lösung empfunden wird. Kraftvoller 
könnte sich d.as übergewicht d.er Spannungsempfindungen über die 
in der Musik nicht äußern. 
So erklärt sich auch die Dissonanz des "scheinkünsonanten" 
Man nannte ihn eine Dissonanz im Gewande 
der Konsonanz; damit trifft man nüch nicht den Kern: er ist klang- 
Hehe Konsonanz, aber energetisch noch vün ungelösten Spannungen 
durchseh:t, - eine Erscheinung, der auch sonst die gesamten klang- 
. lichen Konsommzen in der Musik auf Schritt und Tritt unterliegen können. 


!) 1\lmlich wie das Ausbalancieren der Quart-Dissonanz ist z. B. auch der 
nach dem Triller ein Ausgleich seiner zitterigen Bewegung zum 
Er bleibt bezeichnenderweise fort, wenn die TrilIernote abspringt, 
oft schon wenn sie abwärts weitergeführt wird 1 oder wenn eine Vorausnahme 
des eintritt, die auch nichts anderem als einem Abstützungs- 
!1Iach bewegten Gleichgewichtsschwankung des Trillers entspricht und 
zu stereotyper "Formel" werden konnte. Es ist nicht schwer,viele ähnliche 
dynamische Vorgänge in den geläufigsten Erscheinungen der Musik wiederzufinden 
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Die Empfindung eines ,,0 run d ton es", auf dem die Akkord- 
quadern ruhen, ist vom musikalischen Hören nicht zu trennen, 
wie Riemann es behauptet, und der Ausdruck "Grundton" selbst 
stellt wieder eine außerordentliche Feinheit des Sprachlichen dar, 
das hier eine psychologische Erscheinung richtig erfühlte. So kommt 
es, daß nicht nur Riemanns akkordliehe Dissonanztheorie, welche 
. ein in der dissonanter\. Sept, Non. usw. liegendes Abwärtsdrängen 
leugnet und als Verbildung durch Gewohnheit, den Oeneralbaß, 
kennzeichnen will, sich in Darstellungsweisen verliert, die den Tat- 
sachen des musikalischen Hörens nicht mehr entsprechen, sondern 
daß ,sich auch in. die MoUbegründung Riemanns ein (meines Wissens 
bisher gar nicht bemerkter) Widerspruch einschleicht, der aus der Leug- 
nungvon dem "Aufbau" der Akkorde nach einer Schwereempfindung 
herrUhtt: Riemanfi erklärt die Gegensatzwirkung des MoU zum Dur aus 
der Empfindung für das "Herabhängen" des Dreiklangs von seinemerre- 
\ . C 
gefid
n höchsten Tone, z. B. dem Tone c in I as; (" Trauerweiden- 
. + f 
charakter" des Moll). Von einem Herab h ä n gen (also selbst einer 
Schwereempfindung) und ähnlichen Eindrücken dürfte in einer Theorie, 
welche von der Leugnung der Akkord s c h wer e ausgeht, gar nicht 
die Rede sein. Eine Theorie wie Riemanns duale Theorie, die aus- 
schließlich auf einer logisch zu voller Geschlossenheit durchgeführten 
Systemisierungder Erscheinungen des äußeren Klangbildes beruht und 
dieses allein auch dem. musikalischen Hören als Urforl.11 zugrunde 
legen will, muß notwendigerweise zu Abweichungen von den Tat- 
sachen unseres musikalischen Hörens gelangen. Um die Empfindung 
des Grundtones als Basis
 welche durch die Objektivierung des Tones, 
die Empfindung der.. Masse und lastenden Schwere im Terzgerüst 
hervorgerufen wird, . ist nicht herumzukommen. Wir hören in der 
Tat Akkorde "von unten nach oben" und der dem musikalischen 
Sinn und Empfinden entsprechende Te r z bau ist mehr und etwas 
. ganz anderes als ei
 äußerli cher" Terz sc h em a ti s mus". 
Einen sonderbaren Irrweg. hinsichtlich der Hereinziehung des räumlichen 
Moments in die Harmonik stellen die theoretischen Versuche R 0 b e r t M a y r- 
hof e r s dar ("Psychologie des Klanges" 1907, "Die organische Harmonielehre", 
1908, "Der Kunstklang", 1910), welche d
n höchst unglücklichen Gedanken 
durchführen wollen, die Bewegun aus dem Akkord k 1 a n g selbst herzuleiten. 
Zunächst geht hierbei Mayrhofer von der an sich ganz und gar problematischen 
Hypothese aus, aUe Bedingungen unseres musikalischen Hörens aus sämUiC'lte.ß 
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Oberftörue!1l des Naturldallges, nicht nur den mit dem Gehör gar nicht mehr 
wahmehmbaren, sondem auch allen von der reinen Stimmung abweichenden 
abzulelteiJl, geht also hierirn noch bedeutend weiter als Riemann. Wie weit man 
aber wirklich die Ge sam t h e i t der physikalischen Naturtöne, auch der letz- 
tern ullild schwächstem und dier in der Stimmung erst auszugleichenden, als Grund- 
lage unseres zu bewerten hat, ist eine Frage für sich, auf die ich hier, wie 
Irnoch i1!l1!.iJ! andere Punkte in Mayrhofers Ausführungen nicht eingehen 
wm, um iE'! diesem Zusammenhange lediglich. das Moment der Be weg 1.1. n g 
ul1Id des R ä U m I i c !b1 e n, wie Mayrhofer es darstellt, herauszuheben. Daß 
Räumliches in den K!ängen entsteht, erklärt Mayrhofer daraus, daß 
die edaßten Tonhöhen eines Intervalls auf einander bezogen werden, 
wodurch die A n sc hau u n g ihrer Entfernung entstehe. Damit ist einmal der 
der Rauffivorstellung lediglich in Assoziationen gesucht; denn eine 
einer Entfernung" geht nur aus der übertragung der 
Oehörseindrücke von zwei einzelnen Tönen auf eine Wahrnehmbarkeit mit 
dem hervor, also vornehmlich aus dem Bilde der Niederschrift. Nun 
spiele:rn wie bereits. zu erwähnen war, solche Assoziationen, Über- 
auf Sinnesgebiet des Gesichts, bei der Entstehung der räum- 
Eil!1i:kiicke zweifellos mit; aber das sind nur untergeordnete und minder 
wesentliche Momente im Verhältnis zu den viel tiefer liegenden und nicht nur 
in solchen. assoziativen Eindrucksverknüpfungen beruhenden Ursachen. Der 
"Raum" entsteht nicht aus der Verknüpfung zweier Toneindriicke, sondern 
aus der primären Bedeutung der melodischen Spannungsvorgänge, die den 
Charakter von Bewegungsspannungen tragen und. daher eine Projizierung der 
klanglich wahmehmbarel1 lEindrücke auf das Räumliche hervorrufen. Er beruht 
also i:rn der energetischen Orundempfindung der melodischen Bewegung, nicht 
aber in dem intellektuellen und sekundären Vorgang einer Tätigkeit des Bezie- 
hens, welche zwischen zwei Tönen hinterher eine Verbindung herstellt, die 
höchstens als Assoziation verstärkend zum Eindruck des Räumlichen hinzutritt. Be- 
I}Vegung und Räumliches wurzeln im Melodischen und durchsetzen, von diesem Ur- 
her, die akkordlichen Klänge, während Mayrhofer das Räumliche aus dem 
dem abgesteckten Gerüst seiner einzelnen Töne, und Bewegung selbst 
aus dem Verbindungsvorgang zwischen diesen ableitet. Grundlage des musika- 
lischen Formens ist aber nicht in geometrischem Sinn das VoIlziehen einer Bewe- 
die zwischen zwei Punkten eine Strecke schafft, sondern ursprünglicher 
der eben auch die melodische Linienpha$e g;ir nicht als 
Kette von und Intervallen, sondern als Einheit und Gesamtheit erstehen 
läßt. Im musikalischen Vorgang ist zuerst Bewegungsspannung da und nach 
ihr die Formung; aber nicht zuerst die Form, in welche Bewegung hinein- 
gedeutet wird. 
Was 11i.!!1 aber das Räumliche der Intervalle selbst betrifft, so liegt bei 
, eine voHständig verworrene Verquickung zweier verschiedener Be- 
vor: die Entfemungsempfindung soll nämlich i1ach Mayrhofer mit dem 
der Verschiedenheit des Effekts zweier Töne zu- und abnehmen; (als 
"Effekt" bezeichnet Mayrhofer die "ursprünglich. nur rein sinnliche Reizwirkung" . 
der Töne). lDer Raum soll z. B. bei der Oktave ebenso gering sein als bei 
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der Prim, also gleich Null, da die Unterscbeidbarkeit der Töne zu gering ist, 
und erst mit deren Zunahme soll auch die "Entfernung" wachsen. Die Oktave 
ist "nicht eine Zweiheit von Tanonen im Raum, also auch nicht eine Darstel- 
lungvon . Abstand, Unterschied, Entfernung oder Ausdehnung." Demnach 
müßte also der melodische Schritt einer Oktave als "kleiner" empfunden wer- 
den als z. B. derjenige der Terz, Quint, Sept usw.l So heißt es denn auch 
("Der kunstklang", S. 15) wörtlich: "Die einfache oder mehrfache Oktav ist. keine 
Entfernung oder «Strecke»; ,nämlich für die anschauende Auffassung, 
welche dargestellte Ausdehnungen erlaßt; eine Entfernung ist aber hier nicht 
dargestellt, weil die. Ähnlichkeit des Effektes als Gleichheit angeschaut wird." 
Eine solche Verirrung ist nur daraus erklärbar, daß Mayrhofer vollständig 
die melodischen Verhältnisse aus dem Auge verliert. Aus dem bereits er- 
wähntep. . Fehler, von dem Aufeinanderbeziehen zweier akustischer Sinnesreize 
. den Ursprung der Raumvorstellung abzuleiten, entsteht der zweite, nicht minder 
verhängl1isvolle Irrtum, die Raumvorstellung von der Verschiedenheit dieser 
Sinnesreize abhängig zu machen; diese Verschiedenheit kann aber -'soweit 
man überhaupt mit Mayrhofer nur jene, in Wirklichkeit bloß assoziativen Raum- 
vorstellungen im Auge behält-höchstens die Intensität der Rau.mvorsteHung 
beeinflu
sen, nicht die Anschauung einer 
ntfernung. lJnterscheidbarkeit 
zweier Grenzpunkte hat mit dem Ab s t a n d nicht das Geringste zu tun. Dis t a n z 
ist hier mit Raumdeutlichkeit identifiziert ! Was somit Mayrhofer als Ausdehnung 
ansieht, ist in Wirklichkeit nichts als der Verschmelzungsgrad der Töne, und 
diese Verwechslung zweier grundverschiedener Begriffe ist durch die ganzen, 
allem musikalischen Empfinden voJlkommen fremden Ausführungen .hindurch- 
geschleppt, von einem Fehlschluß zum andern. Ausdehnung der Intervalle ist ein 
linearer, aus der Energie des melodischen Hörens hervorgegangener Begriff: Mayr- 
hofer will ihn zu einem harmonischen inachen und gelangt damit zu seiner Ver- 
quickung . mit einem ganz heterogenen Moment. - Eine weitere Konsequenz 
ist dann die Behauptung, daß der Entfernungseindruck bei Intervallen gleicher 
Unterscheidbarkeit (also gleichen Verschmelzungsgrades) auch der .gleiche sein 
müßte; und so ist denn wörtlich zu lesen ("Der Kunstklang", S. 17): "Die Aus- 
dehnung an dem Effekt c e und die an e c dargestellte, treten in eine allgemeine 
Vorstellung zusammen, zu einem einzigen Allgemeinbild, zu der Kategorie oder 
Streckengattung «Großterz - Kleinsexb." Und S. 18: "Die Umkehrung bedeutet 
für die Anschauung. des gleichsam Räumlichen keinen eigenen Typ" (I) 
Nach Mayrhofer müßte demnach in einer melodischen Linie die "Ent- 
fernung" zwischen den Tönen abnehmen, wenn z. B. eine steigernde Entwicklung 
von einem tiefsten Ton über verschiedene Intervalle schließlich zur Oktave oder 
'Doppeloktave führt. M
Ul braucht sich nur beispielsweise die Technik einer 
Motivverarbeitung, die. aus ursprünglichen kleinen Intervallschritten sich bis 
zur Weite einer Oktave steigert, zu vergegenwärtigen, um zu erkennen, daß jeder 
Zusammenhang' mit dem musikalischen Empfinden verloren ist, wenn man 
einen solchen, von der Unterscheidbarkeit (also dem Versch'fnelzungsgrade) 
abhängigen Begriff als den Begriff .der "Entfernung" einführen will. 
So ergibt sich denn. auch für den Begriff der Melodie die vollständige Ab- 
leitung aus der Erscheinung des Klanges und nichts als die Zusammenkoppelung 
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amI Einzelinierllllllen Mild! noch mehr, der' Versuch, eine ausschließlich aus 
ak!kordlichen abgeleitete Wirkung als die Wirkung des Melo- 
dischen him::ustellen! lKunstklang", S. 104.) 
Jede Melodie ist die nach- 
DarsteHung einer Harmonie . . . . . . Dort, wo bei dem Nacheinander 
der (einstimmige Musik) die gegenseitige Beziehbarkeit der Einzel- 
heiten aufhört, beginnt .die Darstellung einer anderen Harmonie oder 
Vereinigung von einzelnen Tonhöhewerten, eines anderen Bezugsganzen, 
welches der ersten harmonischen (in Nachzeitigkeit, von Eintönen zerlegten) 
Ganzheit zeitlich folgt." Damit ist der alles selbständige Bestehen und die 
Eigenkraft: des Melodischen leugnende Standpunkt zum Extrem geschärft. 
Aus der übrigen Durchführung, die gleiChfalls das Extrem der Verkennung 
alles melodischen Elements in der Musik darstellt, möchte ich hier lediglich 
noch Stellungnahme zur Chromatik und Alteration heraus- 
heben, einer ihrem Ursprung nach rein melodischen Erscheinung. Die ku- 
riose Konsequenz, zu der Mayrhofer hier gelangt, gipfelt in der Negierung jeder 
melodischen Alterienmg. (»Der Kimstklang", S. 134) "Die Alterierungsidee 
wurde ein Bollwerk gegen das Eindringen in die Sachlage" (11) 
f II.Il!l1d z. B. als Alterationen der gleichen Stufe anzusehen, stellt nach 
Mayrhofer ein \Unding dar, da er eben hier in vollständ'iger Verkennung aller 
.melodischen Erscheinungen und ihrer Eigenwerte nur den harmonischen 
Gegensatz VOI1l fis zu f erblicken kann. (So gipfelt denn auch diese Konse- 
quenz in der Idee, statt fis einen anderen Buchstaben (m) einzuführen, damit 
nur nicht eine Stammesverwandtschaft mit dem Tone! herausgelesen werden 
Wenn hier der allen Ernstes ausgesprochene Versuch vorliegt, die 
einfache Erscheinung der melodischen Bewegungsenergie, die von altersher 
zur chromatischen Veränderungsmöglichkeit einer Tonhöhe führte, aus der 
Theorie auszumerzen, so zeigt das zur Genüge,. auf welchem Weg sich die 
Musiktheorie befindet, wenn sie die Wurzeln aller Erscheinungen im Klange 
sucht Denn so muß aus der . harmonischen Verschiedenheit von Klängen 
chromatisch verschiedenen Grundtones (z. B. F-Dur und Fis-Dur) nach Mayr- 
hofe;, d.er alle melodischen Erscheinungen nur auf den Klang zurückzuführen ver- 
mag, die Unmöglichkeit gefolgert werden, Gebilde wie z. B. as-c-d-f und as-c-d-fis 
als den harmonisch gleichbedeutenden, nur durch Chromatik modifizierten Klang 
anzusehen. Man glaubt einen Blinden von der Farbe reden zu hören, wenn man 
in einem "musiktheoretischen" Werk selbst eine so einfache, aus der Bewegungs- 
hervorgehende Erscheinung wie die Alteration negiert findet, und 
es kaum begreiflich, bis zu welchen ungeheuerlichen Abweichungen von 
den Tatsachen des einfachen, gesunden Musikempfindens (und auch von den 
Tatsachen der historischen Entwicklung) ein solches kunstfremdes Theoretisieren 
ins Blaue hinein. sich versteigen kann. Was hier vorgeführt wird, ist kein 
"KunstkJang" mehr, sondern ein ganz und gar theoretischer Klang. Die "Lösung" 
der übrigen Probleme bei Mayrhofers in unglaublicher Weitschweifigkeit und 
denkbar l.II1bel11olfenster Darstellung ausgeführter Theorie entspricht diesen 
Einzig im Hinblick auf den Irrweg, alte Erscheinungen aus dem 
Klang abzuleiten, waren sie hier zu erwähnen. 
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Das Problem des Kontrapunkts. 


Erstes Kapitel. 


Ausprägung der linearen Satzanlage. 
Zusammenfassung. der Grundzüge. 
D as Problem des Kontrapunkts, ist eigentlich schon mit der all- 
gemeinsten Einstellung zur linearen Satztechnik gewonnen. Har- 
monische und kontrapunktische Satianlage sind von 0 run d auf 
Gegensätze, nicht nur an der Oberfläche der Erscheinungen, die hier 
mehr melodische Entfaltung, dort mehr akkordIiche Wirkung hervor- 
treten läßt. Der Gegensatz beiderSetzarten ist allgemein damit zu um- 
schreiben, daß die eine vom Akkord als Anfang und Einheit ausgeht und 
auch in der. ganzen Durchführung des Satzentwurfs die akkordlichen 
Wirkungenvoranstellt, so daß sich stets die melodische Führung der 
Stimmen. erst aus dem Harmoniegefüge zu mehr oder minder selb-:- 
ständigem Hervortreten entwickelt; die andere Technik hingegen 
soll von der. melodisc
en Linie als Element ausgehen und ihr Ziel 
geht dahin, mehrere gleichzeitige Linien entwickeln zu können, aber so, 
daß stets die lineare Auswirkung als das Vorwaltende und das Haupt- 
ziel vorangestellt bleibt, während die harmonischen VertikaI- 
erscheinungen, die über die LinienzUge übergreifen, das Sekundäre dar- 
stellen; wie dort die Stimmenführung. In der Ausprägung der linear oder 
akkordlich-vertikalgerichteten Einstellung und dem Festhalten der 
Linie oder aber des Akkords als des p r i m ä ren Moments dur eh 
die ga n ze te eh n i s ehe E n t wie k I u ng mit allen ihren Gesetz- 
mäßigkeiten hindurch liegt beiderseits das Problem der Satztechnik; 
was aus dem Gesichtspunkt der ganzen Anlage und Durchdringung 
des Satzes als das Sekundäre erscheint, bei akkordlicher Struktur 
Kur t h, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. 7 
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die bei Unearer die harmoni
chen Vertikalergebnisse p 
eriordel!
 
ber9 wenn es auch nicht zu den vorwaltenden Wirkungen 
nichtsdestoweniger eine möglichst. intensive Durchbildung 
IJ!l!1ld ZIJ! Eigenwirkungen neben dem primären Moment 
des Sab:es; wie ein harmonischer Satz zu künstlerischer Vollendung 
erst wenn 31J!ch die Stimmführungen zu melodischelt',Schön- 
J!JJeH sind» so eine Hauptbedingung jedes .linear ent
 
woriene111! Satzes llIri1 der starken Heraushebung . und. vonen Durch- 
der Wirkungen, die in der Mehrstimmigkeit 
Wel!1ü daher von der sekundären Bedeutung des Melo- 
bezw. dies Harmonischen gesprochen wird, so bezieht sich 
nicht auf Bedeutung für die künstlerische Wirkung 
auf verschiedene Einstellung, aus welcher an 
herangetreten wird, und damit muß auch, wie 
wird, die technische Behandlungsart verschieden 
8i
 
nterworfel!1 sind. In der.. Kontrapunkttechnik bedingt 
vom melodisch. gerichteten Orundwillen eine Ein- 
ZIJ! delrn Vertikalerscheimmgen, welcher eine lediglich vom 
ausgehende Fundierung und technische 
entspricht. 
Die Entwicklung des musikalischen Geschehens ist für beide 
Setzarte111! so zu kennzeichnen, daß die melodisch-polyphone (kon- 
Schreibweise von der Linie ausgeht und mit der Ver- 
gleichzeitiger Linien in die Klänge hineinleitet, die ihr 
zeigt, während bei der akkordlichen Schreibweise 
aus dem. Gerüst der Klangfolgen eine mehr oder minder gesteigerte 
1!.md Beweglichkeit der Stimmführung hervortreten kann. 
die harmonische Setzweise in massiven Vertikalfundamenten 
1!.!.urnd! im der akkordlichen Wirkungen, so beherrscht den 
Satz die Energie der Bewegungsziige; der Wille 
zur nie I] struktur, der horizontale Entwurf bleibt immer das 
Primäre IJ!ndl der tragende Grundzug. . 
Die ist, wie schon die Sonderung der Disziplinen von 
Harmonielehre I.U'Ad KOlrntrapunktzeigt, bestrebt, diese gegensätzlichen 
der Satdedmik zu gewinnen, indem sie von zwei ver- 
schiedenen DarsteUungsweisen aus in die Lehre vom musikalischen Satz 
hirneinleitet. Km Untenicht wenigstens soll die Lehre vom Kontrapunkt 
ehnen zur Harmonielehre darstellen, deren Erledigung ihr 
mit fast ilrn aUen Lehrplänen vorangestellt wird, und sie 
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bezweckt die Technik einer mehr melodisch angelegten mehrstimmigen 
Schreibweise. 
Es bleibt zu untersuchen, wie weit ein solches gegensätzliches 
Eindringen vom Melodischen aus und die Durchführung linearer 
Satzanlage in der heute noch. in Geltung stehenden. Kontrapunkt- 
lehre vodiegt. Die gebräuchlichen, theoretischen Darstellungen. des 
Kontrapunkts . sind zugle
ch als p ä d a g 0 gis ehe Anleitungen zur 
Gewinnung einer mehr auf die Stimmführung gerichteten Technik 
angelegt und gehen auf ältere theoretische Werke zurück, in welchen 
die eigentlichen Grundgedanken des Systems gar nicht klar aus- 
gesprochen, kaum angedeutet sind und den Theoretikern auch wohl 
kaum bewußt waren, die nur . die satztechnischen Erscheinungen 
.selbst sichteten und mehr oder minder systematisch darzulegen 
suchten. Bei der gesamten alten Theorie sind die eigentlichen, 
herrsch
nden Grundgedanken und die Voraussetzungen der ganzen 
Systeme erst hinter dem Methodischen versteckt und durch altes 
Regelwesen verdeckt zu finden (wie es auch größtenteils bei der Ent- 
wicklung der H arm 0 nie I eh r e der Fall ist); die Bücher waren mehr 
als Kompendien der praktischen Satzlehre gedacht. Man muß allent- 
halben durch die ganze systematische Anlage ersthindurchdringen, um 
einen überblick darüber zu gewinnen, wie sich nach dieser die Elemente 
des Satzes überhaupt darstellen. 


,,Kontrapunktisch" und "paralinearl€. 
Daß der Kontrapunkttechnik der Wille zu einer melodischen 
Satzstruktur 
ugrundeliege, betont einleitend wohl jedes Lehrbuch, 
ebenso wie. es Regel ist, daß die Darsteilung mit einer Erklärung 
des Namens "Kontrapunkt" ,begonnen wird. Selten klärt schon eine 
Bezeichnung in so deutlicher Weise über Grundgedanken und Orund- 
mangel einer ganzen Disziplin auf, wie es hier der Fall ist. In dem 
Worte "Kontrapunkt" liegt schon im Keime die Begriffsverquickung 
vor, welche die ganze übliche Theorie von mehrstimmig-melodischer 
Schreibweise durchsetzt und von ihrem eigentlichen Sinn und Ziel 
abdrängt. "Kontrapunkt" heißt "Punctum contra punctum", d. h. 
"Note gegen Note"; also das Gegeneinandersetzen von Tönen; folglich 
- so wird hieran anknUpfend dargelegt - müsse man damit 
beginnen, die Bedingungen für die Gleichzeitigkeit zweier solcher 
Stimmen zu. untersuchen, welche stetig von Ton zu Ton, in gleichen 
Werten fortschreitend, zusammenfallen, und von dieser Grundlage 
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I!.Jlnd habe man auch a,)j]dere Arten der 
Stimmen in verschiedenen 
NoteRJiwertl!;Jj] 1!.Jl. 5. W. 
 Damit ist eine Tendenz zu einer horizon- 
Sab:stm!di.1Hf sthmn an den Wurzeln zerstört
 wie man skhbei 
ohne weiteres sagen muß: ",Note gegen Note&! 
von Tönen in bestimmten Intervallen; 
Satz aber v in welchem je zwei Töne als ein gieich- 
(.,Note gegen Note") der Struktur zugmnde- 
werden p ist eine Folge einzelner akkordlicher Erscheirmngen 1 
11Wlll11 oder hernach auch drei- und mehrstimmiger)
 
eine Summe angelegter Einzelbildungen. Das Streben nach 
einer melodischen Zeichnung innerhalb der in jeder 
Stimme al.dein
mdedoigenden Tonreihe ändert hierbei an dem Prinzip 
!1lUChtS. Der A1Jsdruck ",Punctum contra pum:tum
', d. h. Gleichzeitig- 
keitsverhäUnis VOI!'l. je zwei Tönen, träfe geradeswegs den Begriff der 
vertikal=harmonischel!1 Erscheinung, des Akkords. Der Name ",Kon- 
bedeutet so genau das Gegenteil. von dem, was er sagen 
den11!. die melodisch-polyphone Schreibweise ist der Gegensatz 
Z1Ül eim
r solchen, die jeden Ton einer Stimme mit einem Einzelton 
eilraer an dem verbindet, Note gegen Note setzt; sie zielt dahin, daß 
Li 111 i e ll1l Z iÜ! g e 8 ich n e ben ein a nd e ren t wie k ein. Sie ist, wie 
schon im vorigen Abschnitt zu betonen war, keine Reihe von Zu. 
wie auch die Linie keine Summe von Tönen ist; 
mrnd so Hegt im Anfang und Kern des ganzen Systems bereits jene 
eines vermeintlich linear angelegten Entwurfs zu einem 
vor, zu der die Theorie immer, welche Systeme sie auch 
konstmienm mag, an einem frühem oder spätem Punkt gelangen 
muß, solange ihr der Begriff des Linearen als einer Einheit und 
Kraft fehlt 
Liegt d.aher im Namen "Kontrapunkt" schon das Abirren vom 
mehrstimmigen Linienprinzip ausgedrückt, so wäre bei der Wahl eines 
den horizontal durchgeführten Satzentwurf deutlicher' ausprägenden 
Am
drucks davon auszugehen, daß nicht Note gegen Note, sondern 
Unie gegen. Linie gesetzt wird und statt von kontrapunktischer eher 
von kontraHnearer Schreibart zu sprechen, oder besser noch, da 
die melodischen Züge nicht eigentlich ge gen einander gesetzt werden, 
sondern ll1l e b e 1!1l ein a n der ver lau f end, durch ihre Gleichzeitig- 
keit ungehindert, von par a ! i n e are r Schreibart (n;a
a = 
nebeJrl, wie überhaupt das Wort" contra" hier schon auf eine 
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vertikale SatzeinteHung weist, während ua
a mehr aufvorbeistreichende 
Bewegung deutet. Aber wesentlicher als die äussere Bezeichnung 
der Lehre ist das Festhalten ihres Grundgedankens und Zieles, des 
Prinzips, das als Gegensatz zur harmonischen Bauweise ein Ein- 
. dringen und Durchdringen durch den Satz inder Richtung des 
linearen. .tängssdmittes darstellt. In dieser Bedeutung behält auch 
die folgende Darstellung den althergebrachten Ausdruck "Kontra- 
punkt" bei, also zum Sinne von Jinear-kontrapunktischer Schreibarl 
geschärft, welche der Lehre vorschwebt. So ist zunächst der Vorgang, 
wie er in der Polyphonie liegt, als der G run d w i He der kontra- 
punktischen Technik zusammenzufassen und in U n a b h ä n gi g k e i t 
von der gewohnten theoretischen Darstellung festzuhaIten, um auch 
von seiner. Formulierung aus zu einem Überblick. über seine Durch- 
führung in der alten gebräuchlichen KontrapunkUehreselbst zu 
schreitetl und deren Stand nicht. so sehr nach ihren Regeln und 
Anweisungen im einzelnen als nach ihrer Einstellung zum Problem 
übersehen zu können. 
Von der Aktivität des Melodischen ausgehend, e es fr e b t die 
Technik einen Satz, der von der Kr aH der Linien 
g e f 0 r m tun d g e t rag e n wir d; der mehrstimmige Linienentwurf 
verdichtet sich zu den akkordlichen Formen, welche das vollendete 
Satzbild zeigt; dieses geht nicht umgekehrt aus den Akkorden oder 
aus harmonischer Fundierung. hervor. Es ist etwas anderes, ob 
man. sagt, . die Polyphonie sei akkordlich gesättigt, oder sie sei von 
.Akkorden getragen. Das Hauptziel des Satzentwurfs besteht darin, 
daß die Linienzüge in gleichzeitiger Entfaltungdurchzu- 
drin gen vermögen und daß sie sich m ö g li eh Si tun ge hin der t 
durch Rücksichten auf Zusammenklangserscheinungen 
dur eh set zen können, (wenn auch 
ie Hebung der aus dem Prinzip 
heraus sekundären Zusammenklangserscheinungen zu möglichst voller 
harmonischer Eigenwirkung eine weitere Forderung jedes guten Satzes 
ist). Daß ferner- dieser OrLfndwille immer nur bis zu gewissem 
Grade dUrchdringen, kann und die über die gleichzeitigen linien- 
zUge hinüber eintretenden vertikalen Erscheinungen seiner vollen 
Auswirkung im Wege stehen, ändert nichts an der Orundeinstellung, 
die von der Linie ausgeht und auf lineare Struktur gerichtet ist. 
Halten wir dieses Prinzip als. die Tendenz des Kontrapunkts 
fest, so sind die Zusammenklangsrücksichten (in rein tee h J1 i s ehe r 
Hinsicht) He m mni s se seiner Erfüllung, und können auch die 
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!Lh!!ll<elil nie einer Bindung durch diese völlig entgehen, so ist doch 
Inhalt !.Imid! Ziel des Kontrapunkts eine Technik, welche die Auswirkung 
der zM möglichsterU n ab h ä n gig k e i t durchsetzt, 
wäl!mend es andrerseits zugleich zur Kunst des Kontrapunkts gehört, 
aus deIDl vtelfUkaien Erscheinungen selbst die Wirkungen einer kraft- 
\loHen UAJ1d 
onalldar organisierten Harmonik hereinzuziehen. So kann 
der stets eine selbstverständliche Voraussetzung dar- 
Jrlach möglichster Fülle, Klarheit und Eigen
 
derjenige Kontrapunkt als der beste bezeichnet 
welcher sich um gar keine harmonischen Rlicksichten zu 
kümmem s ehe i n t, d. h. in welchem das ganze Satzbild das Gepräge 
eines solchen inneren Rebendigen Vorgangs trägt, der nur aus dem 
linieneniwurf anein !hervorgeht und entwickelt ist. Hierunter ist 
daher. nicht eine Arbeitsweise zu verstehen, welche an den Zusammen- 
klängen achtlos vorbeigeht, sondern welche sie im Gegenteil durch 
bestimmte Technik der Linienführungen zu überwinden vermag. Die 
Kunst der kontrapunktischen Technik ist um so größer, je losgelöster 
von aUen Zusammenklangsrücksichten sich die linienentwicklungen 
auswirken können, zu ungebundener Ekstase des Formausdrucks. 
Von dem Willen zu diesem freiesten Kräftespiel der Linienbewegungen 
ist auszugeheno 
Das Wesen der kontrapunktischen Setzweise muß nicht nur von 
der theoretisch.en Einstellung, sondern vor aHem von einer musik
l1ischen 
Er f ü hll u n g wiedergefunden werden, die von der Linie ausgeht; 
die des Hörens ist im. kontrapunktischen Satz von Grund 
auf eine andere als im harmonischen. Wie man unter. dem Einfluß 
verzerrter theoretischer Darlegungen. heute dazu gelangt ist, bei der 
meRodischern LiIDlie zu einseitig das Moment des Klanglichen, statt 
des melodischen Bewegungsvorgangs und der inneren Spannungs- 
herauszufassen, so geht auch bei der Mehrstimmigkeit 
die des musikalischen Hörens dahin, daß viel zu stark 
und in falschem Sinne die Kompaktheit der vertikalen Zusammen- 
klangsergebnisse herausgehoben und damit der eigentliche Inhalt 
des musikalischen Geschehens an falscher Stelle gesucht wird;. die 
idangHch-harmonisch.en Erscheinungen sind zu grell, als daß sie 
nicht auf sich ablenken sollten; ihre sinnfälligen Wirkungen verdrängen 
leicht das kontrapunktische Fühlen. Falsche theoretische Einstellung 
und des Hörens gehen immer Hand in Hand. 
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.zweites Kapitel. 


Das System von Fux in seiner Stellung 
gegeniiber dem Problem. 


Die methodische Anlage. 
D . . ie ti . .bliChe Kontrapunktda . rsteU

g geht im / wesentlichen auf 
ein aus dem Jahre 1725 stammendes, berühmt gewordenes 
Werk von JOh.J05. Fux (1660-1741), den ;,Gradus ad parnassum" 
zurück, das. eine Zusammenfassung der Satzlehre nach dem Stande 
der damaligen Theorie versuchte. Wenn auch das Werk selbst nicht 
mehr im Gebrauch steht, so enthält es doch die Grundgedanken des 
Kontrapunkt-Unterrichts, wie er heute noch allgemein in den Lehr- 
plänen der Akademien und Fachschulen eingerichteUst, und an denen 
auch die große Reihe der gebräuchlichen Lehrbücher
 ungeachtet der 
mehr oder minder durchgreifenden Veränderungen und. Moderni- 
sierungsversuche festhält Zu diesen gehören, um nur einige der ver- 
breiteterenzu erwähnen, die Bücher von Alb re c h ts be r ge r, 
C her u bin i (ausgearbeitet von Halevy), D e h n, R ich t e r, B e j I e f- 
man n, Bus sie r, T i e rs eh, j a das S 0 h n, auch neuere Werke wie 
die von R ie m an fi, D r a
 s e k e ("Der gebundene Stil"), Pr<> u t, 
Kr e h I, Pie per, S c h e n k er, S t öhr u. a. hängen in den Omnd- 
zügen noch mit dem System von Fux zusammen. Die Methode 
ist in. wenigen Sätzen zusammenzufassen. fux geht, historischer 
Überlieferung folgend, vom Arbeiten über einem "Cantus firmus" 
aus: eine in langsamen gleichmäßigen Zeitwerten, meist ganzen 
Taktnoten, . gehaltene Melodie, die gewöhnlich dem gregorianischen 
Choral . entnommen ist, wird als gegebene Stimme aufgestellt, zu 
der eine Gegenstimme als. Kontrapunkt gesetzt werden soll, und 
diese übung hat in fünf Varianten fortschreitend zu geschehen, 
den sogenannten fUnf "Gattungen". Die erste "Gattung" setzt gegen 
jede Note eine Oegennote gleichen Wertes, von dem Prinzip aus- 
gehend, daß hierbei nur solche Intervalle entstehen dürfen, in denen 
zwei Töne dem musikalischen Gehör verträglich sind, d. i. nach 
dem Stande der damaligen Theorie nur in K 0 n S 0 na n zell 
(natürlich unter Ausschließung parallel eintretender Quinten und 
Oktaven)." Schon diese Grundübung der "ersten Oattung
 beruht 
damit auf einer rehlen Ausprägung des besprochenen Prinzips 
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NO!tel&, das schon dem Namen "Kontrapunkt" zugrunde 
diesem aus wird nun allmählich weiterentwickelt. Die 
O<1l
twrngö5 entwirft im Kontrapunkt zwei Noten gegen eine 
Cantus wobei die nachschlagende bei sekundweise ge- 
schllossenem auch Dissonanz sein kann» bei Eintritt in 
einem oder auch bei Weiterfi.i.hrung in einem Sprung, 
wi
 dae ewste in konsonantem Intervall zur Oanztaktnote 
der gegebe!!!.en Stimme gesetzt sein muß. Die "dritte Gattung" ent- 
wickelt vier Noten gegen eine» das erste und dritte Taktviertel als 
die nachschlagenden schwächeren Taktteile, wie bei der 
zweiten GaUl.mg die nachschlagende Haibtaktnote, entweder gleichfalls 
I3Jlls K01!'AlJionanz oder im Durchgang auch als Dissonanz. . Die "vierte 
enthält im Kerne die Dissonanztechnik; sie bringt wieder 
eine Note gegen eine des Cantus firmus, aber in synkopischem 
so daß die Gegenstimme von Taktmitte zu Takt- 
mntte fortschreitet, während die Noten der gegebenen Stimme sich 
von dem Anfang jedes Taktes zum nächsten Taktbeginn erstrecken. 
Die eintretenden Noten des Kontrapunkts sind hierbei 
il!'l. der frei (d. h. sie können auch sprungweise ver- 
nassen sie mit der im nächsten Taktbeginn, also in 
deli" HäUte nhrer hinzugetretenen neuen Note des Cantus 
firmus konsonneren; sie müssen aber um eine Stufe abwärts gefnhrt 
werden
 wenn sich mit dem neuen Taktbeginn . eine Dissonanz zu 
ihnen so daß mit dieser wGathmg" nichts anderes als die 
Vorhaltsbildungen eingeübt werden. Die "fünfte 
"blühende" oder" verzierte" Kontrapunkt), 
Schüler die Anwendung aller bisher eingeUbten Noten- 
wedlf: llJ!)J freier Zusammenstellung gegen eine Ganztaktnote des 
Cantus firmus, Daß in aUen diesen Übungen auf eine melodische, 
der neu entworfenen Stimme das Augenmerk 
gerichtet werden soU) wird wiederholt eingeschärft. Analog 
werden 50dann die fünf "Gattungen ,& bei drei- und vierstimmigem 
dVlli'chgehecheit. An einer Anzahl noch näherer An- 
weisungen zur Arbeit in jeder "Gattung'& und technischer EinzeI- 
gesetze fehU es nicht; doch können diese hier übergangen werden, 
da es :sich bloß dIarum handelt. den Kern der Methode heraus- 
zl!l5chälen' und näher zu untersuchen) sowohl theoretisch und 
pädagogisch, wie hinsichtlich der historischen Entwicklung der 
Kontrapunidtheorie, 
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Daß zunächst in dieser äußeren Anlage nach den fünf "Gat- 
tungen" nichts anderes liegt, ais bestenfalls der vorgezeichnete Gang 
einer.Schtdung. und Lehrpraxis, ist .auf den ersten Blick zu ersehen. 
(Fuxseibst betont, daß er in pädagogischer Absicht seine. Lehre 
aufgezeichnet habe). Dafür, daß im Lauf der späteren Zeit sein 
Schematismus zum Dogma.. einer "Theorie" erhoben wurde, ist er 
seibstgar nicht verantwortlich zuma<;:hen. Trifft man doch.heute 
bei Musikern, und zwar. . nicht etwa bloß bei Schülern, auf. die allen 
Ernstes eingewurzefte Anschauung, der. Kontrapun
tb e s t ehe aus
 
"fiinf Gattungen",. als ob diese fünf Lehrgangsabschnitte das geringste 
mit dem Wesen des Kontrapunkts an sich zu tun hätten. Das Buch 
von Fux selbst ist nicht besser und nicht. schlechter als eine ganze 
Anzahl fachlicher Werke seiner Zeit, es entspricht dem damaligen 
Stande der theoretischen und didaktischen MusikHteratur; das Streben 
nach einer l.ibersichtlichen. Zusammenfassung. musiktechnischer Ge- 
setze ist ihm zweifellos als Verdienst anzurechnen. Seine Autorität als 
Wiener HofkapeHmeister und als Opernkomponist und wohl auch die 
gründliche Pedanterie seiner Darstellung. mochten dazu 
 beigetragen 
haben, daß .man bis auf den heutigen Tag im wesentlichen an dem 
Stand seiner Lehre . festhielt; denn mögen auch die zahlreichen 
neueren,an den'. Unterrichtsanstalten eingeführten Lehrbücher flir 
Kontrapunkt in Einzeldarstellungen von ihm abweichen, den Stu- 
diengang mehr oder minder einer harmonischeren Setzweise anpassen, 
durch Zusätze ,und Beispiele die Lücken des baufälligen Systems 
zu . stopfen suchen und im pädagogischen. Vorgehen verschiedene 
Umstellungen vornehmen, der Kern seiner Kontrapunktlehre blieb 
unverändert erhalten und so kommt es, daß man gerade das in 
historischer Hinsicht immerhin verdienstvolle Werk von Fux heraus- 
greifen muß, wenn man dem Stand der offiziellen Kontrapunkt- 
Iehre und ihren theoretischen Unterlagen einmaJ/ auf den Grund 
gehen will. An dem. Stand der zeitgenössischen Kunst hingegen 
gemessen, sinkt der theoretische Wert seines Buches allerdings auch 
in nichts zusamm
n; e.s ist drei Jahre nach dem ersten Teil des" Wohl- 
temperierten Klaviers" von Ba eh erschienen und R i e man n (Gesell. 
der Musiktheorie: S. 395) betont mit Recht, daß es "schon zur Zeit seiner 
Abfassung veraltet war." Dies hindert nicht, daß man den Kontrapunkt 
heute noch immer mehr nach Fux als nach B ach unterrichtet. 
Die, Abhängigkeit von dem V orbiIde des "Oradus ad parnas- 
sum" geht so weit, daß viele der gebräuchlichen Lehrbücher 
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und! die zahlreicher Konservatorien noch daran fest- 
haUe n p dien in d€l1 alten Kirchentonarten zu unter- 
rkhteJl1l 1U!nd alien Ernstes die Anwendung der Dur- und Moli- Tona- 
beJ]'eit
 als eine "freiere" Kunst des Kontrapunktierens hinstellen. 
Ebenso Ihälft man vielfach im Kontrapunkt-Unterricht noch an dem 
Gebrauch dler aUen Schlüssel fest. Findet man auch bei des mit dem 
Einwand dem Lehrgang auch den historischen Ent- 
der zugrunde zu legen, oder auch die Gelegen- 
heit Z1U!lf der alten. SchlUssel als bestimmenden Gesichts';' 
angeführft p so liegt doch der Anlaß nicht ursprUnglich in 
Erwäg1U!ngen, sondern in der rein traditionellen 
Anlage der Lehrbücher, die selbst in Äußerlichkeiten vom autori- 
tären Vorbilde nicht los]!wmmen. (Gerade im Kontrapunkt-Unterricht, 
wo alles auf großzügige
 freie Entwicklung von Linien ankommt, 
!.m.dI wo Lernende sich auf genug andere, in der Materie selbst Be- 
Dinge zU konzentrieren haben, sind solche mitgeschleppte 
Reste, wie Kirchentonarten und aUe Schlüssel, lediglich Hemmnisse.) 


Vertikale und lineare Momenteo 
Um zu den theoretischen Gesichtspunkten und Voraussetzungen, 
die hinter der Lehre von Fux und all ihrem methodischen Wust liegen, 
hinabzustoßen, ist zunächst von der Untersuchung nach der Anlage 
der Satztedmik auszugehen, in welcher sowohl Momente vertikaler 
als hOrllzontaler Struktur latent liegen; von hier aus sind auch die 
ihrer theoretischen Verquickung selbst zu gewinnen. 
Was das vertikale Moment innerhalb des Systems von Fux 
betrifft. die von "Note gegen Note", so liegt der Kern der 
theoretischen Darstellung darin, daß Fux die Möglichkeit eines 
gleichzeitigen Erkiingens von melodischen Stimmen auf die Verbindung 
gleichzeitiger Töne gründet, wobei aber noch nicht eine Einfügung 
in tonale Dreiklangsharmonien unmittelbar vorliegt, sondern nur die 
nach." V e 11' tr äg He h k e it der Töne in In t e r va iI e n maß- 
gebend ist, 1.1. 2W. im wesentlichen noch bloß nach konsonanten Inter- 
vaUen; d!ienn wenn aUlch, namentlich bei fortschreitender Stimmenzahl, 
die Setzweise hierbei von selbst in die akkordlichen Formen hinein- 
wädJ.st, so bleibt doch der Unterschied zu einer bereits unmittelbar auf 
Akkorde gegründeten Zusammenfügung der Töne darin gelegen, daß 
die neu zlI.dretenden Stimmen sukzessive nach bestimmten Intervallen 
hinzugesetzt werden, so daß nach Fux das akkordliche Ergebnis durch 
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die primitiven Regeln der Intervallenlehre erst bestimmt ist. (Erst 
in neueren Lehrbüchern erfährt dieses Prinzip der Tonsummierung 
nach Verträglichkeit in bestimmten Intervallen. die folgerichtige 
Weiterentwicklung, daß die Türmung der Töne zu Zusammenklängen 
nicht mehr bloß nach Maßgabe einiger zur Wahl. stehender Intervalle 
vor sich gehe, sondern nach Rücksicht auf das Gesamtbild von 
Akkorden; die weiter untereinander einen klaren tonalen Zusammen- 
hang darzusteJlen haben.) 
Demgegenüber könnte in der ungereiften fux'schen Darstellung 
von den Zusammenklangsverhältnissen ein Moment gelegen scheinen, 
das, wenn auch nicht der Durchführung, so doch seinem latenten 
Orundwillen nach, eine VoranstelJung der 1 i ne are 11, Entwicklung 
im Satz zu bedeuten hätte; denn indem die Zusammenklänge nicht 
_ das Primäre darstellen und ihre Beschaffenheit von dem Einfügen 
der einzelnen Töne der sukzessive \ hinzutretenden melodischen 
Stimmen abhängt, birgt der theoretische Grundsatz der Intervallver- 
träglichkeit. noch keine direkten .und.vortretenden akkordlichen Wir- 
kungen, sondern noch in negativem Sinne Zusammenklangs m ö g- 
li c h k ei te n; und auch für die bei Fux vorliegende Auffassung 
vom Verhältnis der vertikalen und horizontalen Momente im Satz 
ist es bezeichnend, daß sich in dem Prinzip der IntervatJverträg':' 
lichkeit noch klar das Bestreben ausspricht, alle Erscheinungen, 
auch die vertikalen Zusammenklangsbedingungen auf S tim m f ü h . 
run g, alleOesetzmäßigkeiten auf Stimmführungsregeln zurückzu- 
führen. Nur würde man fehlgehen, wenn man in der hier latent 
liegenden Bewertung der Vertikalverhältnisse als des sekundären 
Moments im Satz einen auf ein bestimmtes Ziel g
richteten und 
damit zu einer fruchtbaren Weiterentwicklung leitenden Gedanken 
von Fuxerblickte; der Stand der theoretischen Anschauung ist viel- 
mehr lediglich his tor i s eh begründet. 
. Fux arbeitet in seinem theoretischen System noch in den alten 
Kir c h e n t 0 fiCi r te n; schon das bedingt ein gewisses V oranstetJen 
des linearen Moments im Satz, denn die Kirchentonarten beruhen in 
gewissen, den Untergrund der Melodiebildung darsteJlenden Skalen- 
-typen von festgelegter Anordnung der Ganz- und Halbtonsehritte, unter 
Regelung der' Umfänge jeder Tonart, ihr
r Haupttöne; Schlußformeln 
usw., stellen also einen me Iod i s ehe n Ton art beg riff dar 
wenn auch zweifeHos ein latentes Harmoniegefühl bei der Heraus- 
bildung der Tonanordnung in den Skalentypen mitbestimmend war. 
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So sind im System von Fux die Linien für sich in bestimmten Ton- 
arten entworfen, aber das harmonische Moment in unserem Sinne, 
der tOlliaJe Zusammenhang und selbst die zwischen den Stimmen 
eintretendem Akkordformen sind noch nicht im Sinne der Dreiklangs- 
tonalität theoretisch formuliert und daher auch . nicht als Grund,.. 
vorS1usbestimmt l auf denen die Unienbewegung durchzuführen 
ist Kirchentmmrtel1l sind. bei Fux. ais Stützen, die bis zu ge- 
wissem Grade eine lineare Satzanlage erhalten, zu bewerten, da sie die 
theoretische immer wieder auf gewisse melodische 
verweisen, der Cantus firmus und jede einzelne 
nach dem Typus solcher Kirchentonarten entworfen sind, 
bleibt eilTIl . melodisch gerichteter Wille im Satz auch 
da KlIoch !lnuberwunden, wo das Prinzip "Punctum contra puncturn" 
als einer vertikalen .z;usammenfassung über die 
Satlstmlktur Daß die Kirchentöne und mit ihnen. der alte 
Gesang in m e Iod i s ehe r TonartIichkeit durch die 
aUen theoreUschen Anweisungen festgelegt waren. ist uberhaupt der 
Gmnd
 daß der uns vertraute Begriff einer in A k kor den beruhenden 
TonartHchkeU erst allmählich mit der Entwicklung der Mehrstim- 
migkeit aufdrängen mußte, . Das bei fux noch vorliegende Stadium 
der theoretischelTIl Erfassung der Zusammenldangserscheirmngen nach 
der Verträglichkeit gleichzeitiger Töne in gewissen 
steilt nur ein Vorantasten auf diesem Wege dar. 
Wohl wächst gegenüber der starren Physiognomie der Kirchen- 
tonarten mit der Errungenschaft der durchgebildeten DUI!'D und MoU- 
Tonalität auch d.ie Beweglkhkeit des Melodischen ins Ungemessene, 
aber dieser Fortschritt ist von der Bedeutung, die in. einer linearen 
liegt, wohl zu unterscheiden und darf diese nicht 
ubersehen lassen. Daher bedeutet in der Theorie seit Fux nicht 
das. der Kirchentonarten mit ihren Normen selbst eine 
des linearen Moments, sondern. vielmehr das Abgehen 
von einer vieR allgemeineren, melodischen Anschaul.mgskraft, die in 
ihnen wrnd nur infolge ihrer Einzwängungin . eine ganz enge 
nicht zur rechten Entfaltung gelangen. Konnte. 
Daher das vielfach noch geübte FesthaIten an den Kirchentonarten 
lächerlich; denn einmal ist die in ihnen liegende Richtung auf das Lineare 
einzige Moment, das etwa hierfür geltend gemacht. werdel11 könnte) 
der des Kontrapunkt-Systems gar nicht erlaßt und fruchtbar 
und andrerseits 'bleibt die schon zu Fux' Zeit ais Rückstand zu 
Verschließung gegen das zum Durchbruch gelar.gte tonale 
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Harmoniegefühlmit dieser ..pädagogischen" Maxime noch bestehen, um auch 
die Grundlage aller echten Linienpolyphonie, eine bewegte, freie linienent
 
wicklung,. von den Wurzeln an zu unterbinden. Die eigenartige Schönheit und 
historische Bedeutung der Kirchentonarten, die,keinem ernsthaftert Musikstudium 
verschlossen bleiben souten, könnte. auch nirgends ungünstiger hervortreten, 
als wenn sie. gerade dahin als Lähmung und Hemmung eingeflochten sind. 
So läge auch bei Fux, dessen theoretische Darstellung nicht 
nur hinsichtlich.. kontrapunktischer Technik, sondern auch hinsicht
 
Heh der Harmonik sehr weit hinter der Kunst seiner
 Zeit züri.ick- 
steht und die etwa - von aUen Ungeschicklichkeiten der Formu- 
lierungzunächst abgesehen - der Arbeitsweise im vokalen Stil des 
16. jahrhunderts entspricht, ein Rest von einem Grundwillen zu einer 
linear gerichteten Polyphonie; in' dem Prinzip des melodischen 
Entwurfs in den Kirchentonarten und der Verkettung der melo- 
dischenLiniennach Verträglichkeit-zusammenfallender Töne in Inter- 
vallen ister noch sichtbar. Der in diesem Prinzip der Intervallverträg- 
Hchkeit'latente Grundzug an sich wäre, ungeacntetalier ungereiften 
theoretischen Begriffe, mit denen Fux operiert, entwicklungsfähig 
gewesen und als ursprünglich bestimmender Gedanke des Systems ist 
er für die theoretische Betrachtung wesentlicher als die Ausführung, 
welche er gefunden hat; imZusammerthang mit dem Problem einer auf 
primärer Linienentwicklung beruhenden Polyphonie ist er wenigstens 
historisch.. bemerkenswert, trotzdem er bei Fux selbst gar nicht 
ausgesprochen und nicht bewußt vorliegt, sondern erst im Untergrund 
seiner Anschauungsweise unklar und unentwickelt erkennbar ist 
Das Unheilli
gt aber inder Durchführung, welche weder das Mo- 
ment einer unabhängiger und großzügigen LinienbUdung - die 
erste Grundlage einer melodischen Polyphonie -, heraushebt und 
weiterentwickelt, noch auch das Moment der negativen Einstellung 
zu den Zusammenklängen in seiner Bedeutung für das Problem der 
kontrapunktischen Satzanlage erlaßt, beide vielmehr. in einer solchen 
Systemisierungdarstellt, welche die Grundzüge eines 1inearen Satz- 
'entwurfs völlig aufhebt. 
Zerstörung der latenien linearen Tendenzen durch die Durchführung. 
Hier zeigt sich, daß die Aufstellung der fünf "Gattungen" nicht 
bloß. im Hinblick auf die Methode unCl Lehrpraxis einen gehaltlosen, 
von trockenem Schulmeistergeist ersonnenen Schematismus darstellt; 
sie sind auch für die theoretische Durchführung des Problems ver- 
hängnisvolJ. Das Arbeiten von Note zu Note, gegen die eine, zwei 
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oder mehrere No
eltleiner anderen Stimme zu setzen seien, bedingt, 
noch. ehe m(l!.ltl an dlietechnischen Fragen der Me h r stimmigkeit 
$\Chon diewoHe Verkennung des linienbegriffs an sich 
und ah
 UE1lterl1'ichtsgn,u.1dlage die Unterbindung alles melodischen 
Em!pfinden
, Die Entwkl!dung deS' im Prinzip der Intervallverträglich- 
kelt latenten Hnearen Moments hätte vor atiem eine Hebung des 
Meiodischerrn zur Bedeutung eines aktiven Elements vorausgesetzt 
Schon der Cant!!s firmws ist in Einzelnoten zerp,uiickt und der Be- 
der Lh1i.ll1f: liegt irll ihm riiicht mehr vor, indem jeder seiner zu 
Werten gedehnten Töne einzeln als Orundlage zu 
aus dem ursprünglichen melodischen Zu- 
herausgerissen wird. Aber auch die zu ihm kon- 
Stimmen sind nicht als Linien entworfen t sondern 
note!!lwehse konstmiert. In aUen Stimmeijfehlt nach 501- 
gerade das, worauf eine Linienpolyphonie beruht, 
l!!g, die im1fre melodische Energie. Die bloße 
die man in aUen Lehrbüchern nach dem Fuxschen 
hinzugesetzt findet, daß die Töne hierbei nach Möglichkeit 
eine meiodisch geschlossene .oder »wohlgefällige" Zeichnung ergeben 
soHen, berührt nicht das Wesentliche und reicht nicht im Entfern- 
testen heran, 1U!m eine Vorstellung von der innern Gewalt und Ent- 
der Linien des polyphonen Stils zu erwecken; dies ist 
auch unmöglich, solange die Linie nicht als etwas primäres erlaßt ist, 
sondem von einem Zusammenklar:tgsstützpunkt zum andern über- 
springt, um bestenfalls (bei den rhythmisch etwas belebteren »Oat- 
zwischen d.iesen einzelnen Zusammenklangsstützpunkten bis. 
zu einem Sthwächiichen Ansatz von Eigenbewegung aufzuflackern 
Daß das M e iod is ehe als tr a ge n d e Kr a ft den Sa tz dur ch- 
d r i n. g e 
 nst Orundforderung der Polyphonie, nie h t An w e i - 
S 1.11 n g e 111I, d 2! ß man. das m e iod i s ehe M 0 m e nt m itb e r ü c k - 
sie 11 H ge; diese steilen nur mehr Ausmeißelungen an der Ober- 
fläche der Satzanlage dar I.md haben nur formale Bedeutung, vermögen 
aber nicht die Linienströmung zu dem aus dem Satzgrund quellenden 
Element zu erheben. Und einerlei, ob einmal mit Beendigung des 
eigentlichen Unterrichtsstadiumsdie Einschränkung in die fünf 
.,Gattungen" fallen gelassen wird, auf die Art, wie die Linienbildung im 
Unterricht erfaßt und eingewurzelt ist, kommt es an. Was 
die Kunst der Linienbewegung selbst betrifft, so braucht man 
noch lange nicht nn die Größe des polyphonen Melodiestiles ein- 
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gedrungen zu sein, um den Versuch richtig einzuschätzen, die Entwicklung 
des Melodischen nach Taktteilungsvarianten darzustellen. Man 
konstruiert Linien in gleichmäßigen Ganzen, Halben und Vierteln 
(1., 2. und 3."Gattung") und schult erst jede ein
elne Art dieser 
rhythmischen Fortschreitungen, als objcmals die Anordnung von Zeit- 
dauerwerten Grundlage einer Melodik sein könnte; und nachdem 
soalles "gehörig klassifiiiert" und noch die ganzen Notenwerte 
des "synkopierten Kontrapunkts" (4. "Gattung") absolviert sind, gibt 
man dem SchUler nunmehr - wie der wörtliche Ausdruck lautet - 
die. "höchstef'reiheit", indem man die bisher geschulten Notenwerte 
in freier Wahl - soweit von solcher bei dieser Arbeitsweise noch 
die Rede sein kann - untereinander wechseln läßt! Damit ist das 
harmlose Opfer dieses schleichenden Verblödungsprozesses zur 
voUen Seligkeit der "fUnften Gattung" gelangt, die als der "blühende" 
oder auch mit ungewof1tem Doppelsinn . als der "gemischte" Kontra- 
punkt benannt ist. Hermich erfolgt die Abwicklung der gleichen fünf 
,Gattungen c , im dreistimmigen, schließlich im vierstimmigen Kontra- 
)Unkt usw.; stets werden wieder, von vorne angefangen, die Linien 
n gleichmäßigen Ganzen, Halben und Vierteln usf. entwickelt, so 
laß in der T.d mehr ein Spiel mit Notenköpfen als mit Tönen dabei 
um Vorschein kommt. Und bei alledem ist immer die gegebene 
,timme in starren ganzen Noten gehalten; erst "modernere" Lehrbücher 
ragen als Besonderheit auch den "Fall" zu erwähnen, daß beide
 
zw. mehrere Stimmen melodisch belebt sein können; für die ei gent- 
c:he, ältere Lehre scheint er jenseits von Gut und Böse zu liegen. 
s könnte gar keine minderwedigere, zum Leben des Kunstwerks in 
'ößerem Widerspruch stehende Grundlage geben als diese Systemi- 

rung nach den 'fünf "Gattungen", welche bei der Unienbildung 
Je mechanische. Zusammenstellung bestimmter Taktwerke zum 
lindlegenden Gesichtspunkt erhebt, die für s ich all ein b e - 
ach t e t ein nichtssagendes Moment bedeuten, da sie. mit aus dem 
[lzeit Ausdruck und der Energie der melodischen Formung hervor- 
'1en; eine Melodie entsteht nicht, indem man einen Ton an den 
:lern kettet, wie es hier gelehrt wird. Und wenn man auch hier 
wenden wollte, daß jenes Fortschreiten- nach rhythmischen Ein": 
ungen nur zu pädagogischem Zwecke ang
legt ist, so ist dies um so 
!immer, denn das Gefühl für Linienentwicklung wird damit von allem 
ang an verzerrtund aufganzfalsche Gesichtspunkte abgelenkt. Dieses 
gehen führt nicht einmal zu schulmäßig primitiven Grundlagen der 
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Unlenkul:Jlst. Man kann Schüler nicht zum Erlernen einer Kunsttechnik 
man sie monatelang durehUnsinnigkeiten hindurchführto 
aber sogar Lehrbücher, welche hieran nicht genug haben 
und die um n 0 C h neu e "Gattungen Ig bereichern, 
um dies als ebne besolIulere Errungenschaft zu betonen, indem z;, B. 
Zi!lm aUen noch die FUl!: noch in die m. Oattung In- 
hinzutritt, weiche d re i Noten gegen eine setzt, 
Andere wieder eine see Jh s t e "Gattung" für das Kontra- 
jp)unJ!diereRn zu einer i!' h Y t h m i s c h bel e b t e n Cantus firmus-Stimme 
zu 
An diese theoretisch .vömg verfehlte wie in pädagogischer Hinsicht 
der Melodik muß sich mit der Idee der 
eiRne ebenso unzulängliche Durchführung der me h f- 
knüpfen; denn sie ist nichts ais eine trockene 
des Grundgedankens, der in den Worten "punctum 
contra pUlnlctum 
 Hegt, die Bindungvon "Note gegen Note" (I. "Oattung"), 
weHehe bis zu Grade rhythmisch belebt 'iuld variirt wird. 
Die erste ist in Wirklichkeit ein harmonischer Satz, auch 
schon weil die choralartige Dauer der Töne viel zu 
eine horb:ontale Auffassung sich durchsetzen läßt; nur mußte 
dieser nach dem aUen Prinzip der Summierung in Intervallen höchst 
ausfalien X). Und diese ganze bei Fux durchgeführte 
zum Kontrapunktieren zersetzt auch den kraftvollen 
Strom des polyphon-melodischen Satzzuges und zerbröckelt ihn in 
lauter eilnzelne, aneinandergestückte Abschnitte, ausgehend vom 
OJbereinarndertürmen. der Töne auf den guten Taktteilen, und ergibt 


!) Ein vierstimmiges Musterbeispiel für solch eine I. "Gattung" sieht 
z. B. (m.u um einen Einzelfall herauszugreifen) in dem sehr verbreiteten Lehr- 
b1!.ildJl von Cherub in I so aus: 
(Als Cantus firmus ist. der Baß gedacht) 
{ 


Eil1l kraft- und farbloses Zwittergebilde, das für den Unterricht 
die Keimform Satzanlage darstellen soll, ist weder als akkordlicher Satz 
ein sonderlich gutes Vorbild, noch wird man andrerseits .je darauf verfallen, 
die!!i!
 KiaR1lgfolgen als vierstimmig-melodischen Satz zu hören. 
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damit eine Sthnmenverbindung, die alles eher als eine melodisch 
gerichtete Satzanlage ist; . der Satz stockt in lauter Schwerpunkten, 
welcheaHen Schwung und Fluß hintanhalten und sich jeder polyphonen 
Bewegungsentwicklung entgegenstemmen. Überall Starre, statt Freude 
an Bewegung, dem Anf
ng und Inhalt aUer lebensvollen kontra- 
punktischen Kunst. 
So bedeutet aber auch die ganze Arbeitsweise, die von einem 
Ca n t 1.18 f i r mus ausgeht und die Stimmen sukzessive hinzusetzt, 
gar nicht, wie allgemein geglaubt wird, ein horizontales Moment hin- 
sichtlich. der ganzen Satzanjage bei Fux, das Festhalten eines linearen 
'Grundzuges; . das scheint nur äußerlich so. Soweit. eine melodische 
Struktur durch das Voranstellen einer einzelnen melodischen Stimme 
vorgebildet sein könnte, unterbindet die Kurzsichtigkeit desaIten 
Prinzips"Note gegen Note" die MögUchkeit einer wirklichen linearen 
Durchgestaltung der Satztechnik. Ferner ist das, was vorliegt, kein 
Ca n t u s firmus mehr, keine festgelegte M e Iod i e, sondern festgelegte 
Tön e, die. einzeln von ihm abgelöst ihren. melodischen Zusammen- 
hang mir. mehr auf dem Papier wahren, als Stützpunkte für das 
Vorwärtstasten der Mehrstimmigkeit von . Takt zu Takt. Das 
Arbeiten mit dem Cantus. firmus ist nur mehr von methodischer 
Bedeutung; von der theoretischen Anschauung selbst ist er schon 
verleugnet, indem durch dieArt seiner Anwendung das lineare Moment 
sich auflöst und den Gesetzen eines akkordJichen Ausgestaltens Platz 
macht Er ist. nur mehr ein äußerlicher Rest ursprünglich linear 
gedachter Anlage, welche der Aufsaugung durch die überstreichende 
akkordliche"Zusammenfassung anheimfäUt; aber die Kraft, noch einen 
linearen Satz wirklich als melodischer Zusammenhang zu tragen, 
hat er längst eingebüßt. So ist die mehrstimmige Linienbildung trotz 
des äußerlichen VoransteUens einer melodischen Stimme etwas 
Sekundäres, der Cantus firmus in einzelne Töne zer set z t, während 
dje übrigen Stimmen aus einzelnen Tönen zu sam m engesetzt sind. 
Damit ist die ganze Satzanlage ver ti kaI und dieser Grundzug ist 
durch die Arbeitsweise mit einem Cantus firmus nur insofern etwas 
weiter. zurückverlegt, als. das vertikale Gerüst erst auf Grund der 
Töne einer "J-I alt e s tim m e" in zusammengeschichteten Intervallen 
entworfen wird, was zur SelbsttäuschJng führt, als bestehe damit 
ein melodisch gerichteter Satzentwurf. 
Der Gedanke, die. Linienbildung nach dem. Grundsatz immer 
kleiner werdender gleichmäßiger No!enwerte darzulegen, und die 
Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 8 
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dieser äußerlichen Varianten zur Grundlage einer Kontra- 
punJid-Methode nst wohl die aUerunglücklichste Idee aus dem ganzen 
Pux'schen Schematismus. Sie stammt übrigens gar nicht von Fux 
selbst, ist von ihm nur übernommen und in eine besonders 
starre Pedanterie eingezwängt worden; wenn die Lehre der älteren 
nll1l der Absicht einer lehrmäßigen, mit aHer Gründ.;. 
dwrcfrngeführten Darstellung auf ein solches EinteUungsschema 
verlid, so ist das aus dem alten Geist einer starren SchQlastik lOhne 
weUeres verständUch. Gi 10 s. Zar Kin 0 geht im 40. Kap. seiner im 
1558 9 also mehr als anderthalb Jahrhunderte vor dem "Gradus" 
von PiLi.X erschienenen 9,Istitutioni harmQniche« von dem Kontrapunkt 
"Note gegen -in gleichen Werten aus, dann erwähnt er (Kap. 42) 
kwrz die Möglichkeit, zwei oder mehrere NQten, in gleich- 
oder in freierer. Anordnung, ebensQ Synkopen gegen 
thematische Stimme zu setzen: "Onde sopra ogni 
contenuta nel Soggetto PQtremo porre due Minime, over 
q!Jatt11'O Semiminime, et eosi una Minima et due Semiminime, et altre 
simm, C 0 met 0 r n e r ä m egli 10 ." 
In dieSiem einen Satz ist der Ursprung der ganzen systematischen 
bei Pux enthalten; die bei ZarHno erwähnte Möglichkeit 
einer in verschiedenen Notenwerten ist bei Fux 
zur breiten methodischen Anlage erweitert und ZI.I. einem Schema- 
tismus 'während bei Zadinos freierer und kurzer 
noch das ursprüngliche Bestreben deutlich erkennbar 
bleibt, von der Untersuchung der Zusammenklangsmäglichkeit "Note 
gegen Note\! in gleichen Werten zwar auszugehen, aber von hier 
aus frei ("come tornera meglio") in melQd.ischen Linien 
weiterzuentwickeln. ladino beschränkt sich hierbei nicht auf solche' 
firmiM, die in gleichfÖrmig gedehnten Notenwerten den 
werden, sondemgibt auch die Anweisung; eine. 
thematische Hauptstimme in wechselnder Gestaltung selbst mit- 
z1!ledinden 9 d. h. frei zweistimmig und mehrstimmig zu kompIOnieren 1). 
") Ratitutiol1li harMoniche (Kap. 43) "Occorrera oUra di questo, ehe '1 Contra- 
plllTI![ista, dopo I'haversi essereitato per molti giorni nel fare. il Contrapunto sopra 
um Soggetio !ii canto fermo; conoscendo di facto senza aleuno errore, vorril 
passare oJtra, e venire ad un' a!traeompositione pur di due voci: ta onde 
per aHa inventione, dieo, ehe non sara. fuori di proposito, se pigliera. 
primie!lamelnte Soggetto una parte di alcunacantilena di Canto figurato je 
(\Je dö nOIDl fm-e, la potra eomporre da se stesso, secondo ehe li tornera 
pii!. m jp1mposito. t! ehe fafto, dieo, .che poira dipoi secondo Ü SUD ingegno. 
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Der . "Or
dus" von Fux enthält zwar gegenüber Zartino weiter 
ausgeführte und dem Zeitabstand entsprechend fort.schrittlichere theo- 
retischeAnweisungen im einzelnen, insbesondere eine Vereinfachung 
hinsichtlich der Stimmführungsregeln, ist aber der ganzen Anlage nach, 
namentlich hinsichtIichdes kleinlicher ausgeführten pädagogischen 
Schematismus, bedeutend trockener. Die bei ZarIino erwähnte Möglich- 
keit einer Auflockerung des Satzes zu belebteren Kontrapunktstimmen 
wird bei ihm zu jener Verlegenheitskonstruktion einer hilflosen 
Schulmeistere!, die wohl der Theorie und Auffassung der Pädagogik 
zu BegiJm . des 18. Jahrhunderts entspricht, aber ihre eingehende 
Beachtung deswegen erfordert, weil wie seine ganze Lehre auch 
die äußerliche Variante der.fünf " Gattungen " bis heuteim Unterricht 
und ind,en gebräuchlichen Lehrbüchern einer Lektionenauffütterung 
zuliebe als EinteiIungsschema beibehalten ist. Es. ist kaum ver- 
ständlich . und für die herrschende Auffassung der Pädagogik 
kennzeichnend, daß man sich keine Rechenschaft darüber ablegt, 
weIche. mechanische und pedantische Vorstellung nur vom ä u ß eren 
Bild melodischer Formung hierbei erweckt wird, um vom eigentlichen 
Wesen und den inneren Eigentümlichkeiten der Melodieentwicklung 
gar nicht zu sprechen 1); 
Faßt man die im System von Fu
ineinanderfHeßenden horizon- 
talen und vertikalen Grundzüge zusammen, so zeigt sich aus dem 
Gesamtbild ihrer theoretischen Verquickung, daß auch hier die Un- 
klarheit über die Erscheinung ihres gegenseitigen Ineinanderwirkens 
im musikalischen Satz, von der aj.1szugehen war, vor allem der 
Anlaß zu einer Verkennung der eigentlichen Grundlagen des Kontra- 
punkts und verfehlter Ansätze zur Gewinnung einer linearen mehr- 
comporre un'. aUra parte neI grave, overo, secondo che 1i verra meglio fatto, 
nell' acuto. Eben vero, ehe volendo comporre iI Soggetto da se stesso, potrA 
aiutato da una parte della sua compositione comporre I'altra, df modo che tutto 
in un tempo V'erra a comporre iI Soggetto, e da far fine aIla Cantilena:percioche 
(si come ho detto. altrove) Soggetto io chiamo quella parte; che si pone avanti 
le altre parti nella eompositione; overam
nte quella parte, ehe il Compositore 
si Da primieramente imaginato difare." 
1) Das Lehrbuch von' Felix Draeseke ("Der gebundene Stil. Lehrbuch 
für Kontrapunkt und Fuge", 1902) bildet insofern eine Ausnahme, als von den 
Arbeiten in fÜhf "Gattungen" abgesehen ist und die Übungen gleich damit be- 
ginnen, in gleichmäßigen VIerteln zu den ganzen Noten einer gegebenen Stimme 
zu kontrapunktieren. Das bedeutet zwar eine etwas stärkere Betonung des 
melodischen Moments vom ersten Unterrichts anfang an, aber doch keine Durch- 
brechung des Prinzips "Notegegen Note". 


8* 
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Techrnik ist. Die Th"eorie knüpft auch hier an. 
des Ineimm.derwirkens, lOhne sie an ihre Quellen 
Wie in dem Prinzip "punctum contra punctum" 
der Girimdgedanke einer Stimmenverbindung nach einzelnen lnter
 
vaIRen Mnd hfi diesem zugleich noeh eine die Linienentwicklung als 
das Primäre dien VertikalverhäJtnissen voranstellende Arbeitsweise 
latent ist, SIO liegt 3.l!1ldrerseits in der verzerrten theoretischenEr
 
der Melodik bereits eine Negierung des Willens zur Sonderung 
Eindringen, der sich in der Gegenüberstellung 
Harmonik und Kontrapunkt, äußert. Daß die 
von harmonischer und kontrapunktischer 
JITikht . voll durchgeführt sein kann, war bereits vorweg- 
genommen, indem die Einstellung unserer heutigen Theorie. zur 
Melodik wurde, die das Wesen der eigentlichen 
melodischen Unienerscheinung bisher gar nicht erfaßt hat und dahin 
gelangt. ist, 
dles Melodische auf das heterogene Moment des Har- 
monischen zurückzuführen. Aber so einfach sich dieser Widerspruch 
aus weitem, Über die theoretischen Systeme selbst übergreifendem 
Betrachtungsabstand darstellt, in der Durchführung der bisherigen 
KlOntrapl\.mktlehre ist er keineswegs leicht zu verfolgen. Denn hier 
durchsetzt die theoretische Verquickung der heiden Momente die 
ganze systematische Entwicklung und die Schwierigkeit Hegt darin, 
zu beobachten, wie sie in den einzelnen Begriffen, mit denen das 
System operiert, bereits ineinander verwoben sind. 
dem heute zum Durchbruch gelangten extremen 
theoretischen Standpunkt, der alle musikalischen Erscheinungen ein- 
seitig wmd ausschließlich auf den Boden h arm 0 n i s c her Theorie 
zl.uüddeitet, erfolgt in der alten Kontrapunktdarstellung die theoretische 
VerqukklJm.g vonlJorizontalem und vertikalem Satzelement nur an 
anderer Einsatzstelle: während die gebräuchliche Kontrapunktlehre, 
deren Gmndgedanke sich in der Bezeichnung "Note gegen Note" aus- 
vlOn d.er Zusammensetzung zweier Stimmen an 
aber dem tatsächlichen Vorgang nach) auf den Akkord 
zurückführt, setzt damit jener heutige theoretische Standpunkt schon am 
Uranfang, bei der ein s ti m m i gen Li nie sei b s t an, die be- 
reits aAs latente Harmoniefolge erklärt wird. Die Ausreifung dieses letz- 
ter
m, umfassenderen Standpunkts ist jedoch nichts anderes als die konse- 
quente Forientwicklung aus dem ersteren, der einmal den Weg zur 
ZurückleHung aller Kontrapunktik auf das Harmonische gewiesen hat. 
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Drittes Kapitel. 


H.istorische Entwicklung des Problems. 
Anfänge der Mehrstimmigkeit. Ursprung des Widerspruchs 
im Begriffe "Kontrapunkt". 
D amit ist es auch möglich, die Fäden auseinanderzulegen, welche in 
die his tor i s ehe Entwicklung der Kontrapunkttehre hinein- 
spielen und in der theoretischen Darstellungsweise des 18. Jahr- 
hunderts, wie sie durchFux übermittelt ist, zusammenfließen. Die 
ganz in Entwicklung und übergängen begriffene, halb zu akkordlicher 
Satzlehre.. hinüberdrängende, halb noch von der Tendenz nach 
melodischem Stimmenentwurf durchsetzte ungeklärte MittelsteIlung 
des Systems tritt aus einem die allgemeinen Hauptzüge heraus- 
hebendengeschichtlichen überblick .am klarsten hervor. 
Das. 'melodische Moment der Kirchentonartlichkeit und das 
Moment der Zusammenfassung im akkordlichen Sinn sind wie in der 
systematischen auch in. der historischen. Entwicklung die heiden 
Grundzüge, die.. sich in dem Stand der Darstellung bei Fux durch- 
kreuzen.Wie deren Weiterbildung zur Ausgestaltung der akkord- 
- lichen Satzth
orie führen mußte, so leite(die historische Vorentwicklung 
des Systems bis zur einstimmigen Kunst des gregorianischen Gesanges 
zurUck. Als man zum ersten. Male in der abendländischen Musik 
daran ging, die Grundzüge einer mehrstimmigen Schreibweise zu 
finden, lag' diesen Versuchen das Streben zugrunde, solche in den 
Normen des gregorianischen Gesanges gehaltene Me Iod i e n gleich- 
zeitig erklingen zu lassen, nieht eine. unmittelbar auf vertikale Zu- 
sammenklangswirkungen gerichtete Tendenz. Indem nun die alten 
Theoretiker die Grundlagen für das gleichzeitige Ertönen von melo- 
dischen Bildungen suchten, gingen sie davon aus, diejenigen Il}tervaUe 
bei der Verbindung zweier Stimmen heraniuziehen, welche die ein- 
fachsten SchwingungszahlenverhäItnisse, also den stärksten Konsonanz- 
grad aufw
isen, dem damaligen Stand der vom Altertum überlieferten 
Musiklehre
ntsprechend,. die zur Aufweisung der mathematischen 
Proportionen' schwingender Saitenlängen zurückleitete. So besteht 
die Form der ältesten Mehrstimmigkeit, das ,,0 rg a n u mt< des 
10. Jahrhunderts, in der fortgesetzten Parallelführung der Stimmen 
in Quinten. Schon mit diesen ersten Vorversuchen zur Mehrstimmig- 
keit gelangt daher die an mathematisch-physikalische Untersuchungen 
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anknüpfende Theorie zunächst zur Bindung von Ton an Ton, 
was dem lli!1lsprünglichen Pll'Obiem, dem Streben nach gleichzeitigem 
Erklingen zweier im Sinne des gregorianischen Chorals entwor- 
fener Melodien bereits widerspricht und zur Aneinandierkettu.ng von 
einzelnen führte. 1 ) Auch ist hierbei zu bedenken, 
daß zur Zeit delr einstimmigen. Gesangskunst des gregorianischen 
Chorals das musikalische Hören selbst wesentlich auf melodische 
war (ungeachtet allen zweifellos herein- 
spielenden, unbewußten natürlichen Harmoniegefühls);der ursprüng- 
liche WiHe inder ältesten Mehrstimmigkeit ist i i n e ar gerichtet, 
während die theoretische Durchführung, auf das Problem gleichzei- 
genau umgekehrt die Verknüpfungs- 
von Ton an herausfaßte, Hierbei ist es in diesem 
weniger von Belang, daß zunächst der Lösungsver- 
such, wekhelr die Ergebnisse der ältesten theoretischen Spekulation, 
des dem musikalischen Hören aufzwingen wollte, 
eine form gewann, von der ohne weiteres anzunehmen ist, daß sie 
sich mit dem' gesunden musikalischen Sinn der aUen Zeit ebenso- 
wenig wie mit dem unsrigen (obgleich es an Versuchen 
nicht fehlt, Verändemngen in den Verhältnissen unseres musika- 
lischen Hörens zur Erklärung jener sonderbaren Quinten-Mehrstimmig- 
keit heranzuziehen); das Bemerkenswerte an. dieser mißlungenen Lö- 
sung in der allgemeineren Erscheinung, daß hier infolge 
der bestimmter einfachster Intervalle als Zusammen
 
klangsgrundlagen schon mit dem ersten Vortasten zur Mehrstimmigkeit 
ein Widerstreit zwiscnerrn vertikalem und linearem Verfolg beim Hören 
macht, der Gegensatz zwischen der Konsonanzwirkung 
der als Zusammenklang. an sich und der Wirkung paralleler 
Quintenfolgen als: Erscheinung des horizontal gerichteten Hörens; 
denn aus dem gleichen Gesichtspunkt, dem Widerstreit zwischen 
der vertikal-harmonischen und. der melodischen Satz- 


1) Guid.o Adler, "DerStiHn der Musik", tBuch, Leipzig 1911,5.241. "Diese 
Zusammenklänge sind -vertikal aufzufassende und in Wirklichkeit auch. so er- 
faßte Kiangkomplexe, wenngleich in der theoretischen Auffassung der alten 
Organa und Fauxbourdons die Fiktion einer Eigenführung der von der jj>vox 
principalis« im Abstand der Quint oder Quart einsetzenden »voces organales« 
und ebemso der Terz- und Sextgänge im Falsobordone festgehatten wurde, die 
einzelnen Stimmen also gleichsam. als selbständige ParaUelstimmen aufgefaßt 
wurden. Theoretische Erfassung deckt sich da eben nicht mit praktischer 
Ausführung. " 
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- verhältnisse . ist auch- die ganzespätere-Entwicklung ,des Kunstwerks 
wie der Theorie zu verstehen. Es kommt bei einem Überblick 
über die Geschichte der Satztechnik (ebenso wie bei der Theorie 
selbst) mehr darauf an, den Willen als die Ergebnisse der satztech,.. 
nischen Formung zu sehen; an jeder ,historischen Betrachtung bleibt 
_ etwas Mechanisches, wenn sie nicht die Kräfte am Wirken erkennt, 
. sondern nur die sichtbaren Formen, unter denen jene ihr Spiel treiben. 
Nicht also der Irrweg des Quintenorganums an sich, sondern die 
Ursachen, . die zu ihm führten, haben unsere Aufmerksamkeit zu be
 
anspruchen. So unübersehbar groß.. und. weitzügig vQn - diesem 
primitiven' Anfang aus die Theorie sich bis auf den heutigen Tag 
fortentwic
elte, so wenig nO,ch überhaupt von einem Zusammenhang 
der gegenwärtigen Musikiehre mit der fUr unsere Begriffe das Ko- 
mische str
ifenden Quintenmehrstimmigkeit zu sprechen ist, auf den 
hier zum er s t en ma I e au ft r e t end e n feh I s chI u ß ist man 
bisher dennoch nicht verbessernd und lösend zurückgekommen, und 
er' ist es, der die wirkliche Durchführung einer melodischen Mehr- 
stimmigkeit bis heute unterbindet und der bereits die Keimform des 
verhängnisvollen Prinzips .,punctum contra punctum" enthält. 
Das gleiche Prinzip liegt auch in weiteren Formen der "Dia- 
phonie", die zur Setzweise in Parallelen hinzutreten, vor, einem 
wechselnden Zusammengehen. zweier Stimmen in ,der Prim und 
Auseinandergehen . bis zur Quarte. Erst der sogenannte "Discantus" 
beginnt (seit dem 12. Jahrhundert) neben der Durchführung strenger 
Oegenbewel5ung von Ton gegen Ton auch einer Note der gegebenen 
Stimme. mehrere entgegenzusetzen, in Melismen, welche den "Tenor" 
(die Hauptmelodie) umspielen, u. zw. vielfach in freier Improvisation; 
anfänglich war diese durch starre Regeln auf ein Wechseln der zu- 
sammenfallenden Töne zwischen Quint urid Oktav- (Prim) beschränkt, 
allmählich aber setzt sich gerade durch die natfirlichere Kraft des 
Improvisierens eine 'Art des Kontrapunktierens durch, welche sich 
weniger durch die Schwerfälligkeit der Theorie binden ließ und 
wieder autdie Satzregeln selbst im Sinne allmählicher Erweiterungen 
zurückwirken mußte. Auch hierin ist wieder weniger in den ein- 
zelnen Erscheinungen, die eine überwindung der ältesten Mehr- 
stimmigkeitsform im Organum darstellen, der Hauptvorgang des 
historischen Entwicklungszuges zu erblicken, sondern darauf zu achten, 
wie gegen die ursprUngliche Einstellung, Note gegen Note in dem 
nächst der Oktave konsonantesten Intervall der Quint zu setzen, 
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dia
 j)j)fspJfi!i!11gRkhe StrebenD melod.ische Li nie n gegeneinanderzusetzen. 
:mm DlJJJrdhbmch indem es zunächst zum Prinzip der Dia- 
il!1l vorherrschendier Gegenbewegung mit ihrer plastischeren 
des Linearen führt, hemach .zur lebendigeren Ver- 
der Gegenstimme durch melismatische Bewegung. 
f1i'
HHkh es hierbei immer noch bei einer recht dürftigen Entfal- 
tung «ies Melodischen in der Zweistimmigkeit. Insbesondere sind auch 
bei den theoretischen Traktaten über die Diaphonie, 
die nur auf und Schluß einer Zweistimmigkeit eine Prim 
q]lne Führung auf Gegenbewegung verweisen, als 
eilrne gegen die ursprüngliche Bindung von Ton an Ton in 
voniJkommener Konsonanz zu verstehen, als ein Wille, melodischen 
den vertikalen ZusammenklangsverhäItnissen voran- 
7lusteUen; denn dnevollkommenen Konsonanzen werden nur mehr 
a!Jrn diie H<1luptsteHen des Satzes verwiesen. 
Auch ilrn der weiteren Entwicklung von Technik und Theorie 
ist dias Schwanken zwischen stärkerer Einstellung auf die vertikalen 
oder auf eHe llim
aren Erscheinungen .zu verfolgen. Zunächst drängt 
die in gleichzeitigen Tönen zum langsamen Erstehen 
eines für die Zusammenklangsformen, welches über die 
Ilusprünglkhe theoretische Anweisung von ausschließlicher Verträg- 
Ikhkeit der Töne in den vollkommenen KonsonanzintervaUen hin- 
al!Jlsdrängt, von weicher man in Anlehnung an die einfachsten mathe- 
matischen Verhältnisse der schwingenden Saitenlängen ausgegangen 
W&U', Das harmonische Gefühl weist die Wege zur Fundierung des 
Satzes auf solche Zusammenklänge, die der (zu dieser Zeit theo- 
retisch noch nicht formulierten) Dreiklangsform angehören; im 13.Jahr- 
hwrndeJIt. dringen die Terzen und Sexten zur Anerkennung als Kon- 
sonanzen VOll:' und entwickeln sich allmählich ZU den herrschenden 
KntenraHen des Satzes, während die "vollkommenen" Konsonanzen 
gegen die Eckpunkte der. Sätze hin abgestoßen werden, um 
21m Ende und. an Teilabschlüssen die Norm zu bleiben. 
Eine aus Eng1211I1d! eindringende, dreistimmige Setzweise, der Fa u x- 
bo u r don. die den Cantus firmus durch parallele Terzen und Sex- 
ten in Notenwerten . begleitet (also dem äußeren Bilde nach 
in trägt wesentlich zur Herausbildung des akkord- 
Hehen Hörens im Sinne der Dreiklangsformen bei. Zugleich ent- 
wickeln sich die grundlegenden Stimmführungsgesetze ; im 13. Jahr- 
hundert findet sich sogar schon das Verbot der parallelen Oktaven, 
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im 14. das der paraUelen Quinten. Mit der von Fforenz ausgehenden 
.,Ars. nova" des 14. Jahrhunderts, .schreitet die Loslösung der Linien 
von. der durch die ursprünglichen Anweisungen zu mehrstimmiger 
Technik diktierten Bindung von Ton zu Ton um ein bedeutendes 
Stück zurWiedeigewinnung. des ursprünglichen Grundwillens einer 
me Iod i s ch e n . Mehrstimmigkeit vor, indem neben der Arbeitsweise 
über einem Cantus firmus eine Schreibart aufkommt, die eine frei 
erfundene. Oberstimme voranstellt und zu. dieser weitere Stimmen 
zusetzt; dadurch bricht sich in hohem Maße wieder das Lineare 
gegenüber dem Hindrängen zur Technik der einzelnen Vertikal- 
zusammenklänge Bahn, während andrerseits für die mehrstimmige 
Technik der Name .,Contrapunctus" (zum ersten Mal gebraucht bei 
johannes deGarlandia, deml jüngeren, um 1300), in Anlehnung 
an das von den Theoretikern dargelegte Verfahren paarweise. mit- 
einander zu verbindender Noten aufkommt. 


Die Niederländer und die Vorentwicklung 
der harmonischen Schreibweise. 
Die Anfänge der niederländischen Schulen, die vom 14. bis 
16. jahrhundert die Künste des v()kalen Kontrapunkts zu hoher 
Blüte. und bis .zu einem gewissen\Entwicklung
abschluß führen, 
reichen in ... die "Ars nova" zurück. Die mehrstimmige Setzweise 
geht bei den Niederländern wieder von einem Cantus firmus, dem 
71 Tenor" (Haltestimme) aus, den die übrigen höheren und tieferen 
Stimmen u,mranken; aber der Wi!l
zu melodisch gerichteter Satz- 
anlage wirkt fort und findet in der technischen Durchfiihcung eine 
mächtige FÖrderung durch das Aufkommen der imitatorischen 
Schreibart, die sich aus den älteren strengen Kanons in freierer Weiter- 
bildung entwickelt; sie lenkt das musikalische Hören wie auch die 
Technik stark von der Konzentration auf die einzelnen Zusammen- 
klänge "Note gegen Note" ab, gegen ein horizontales Verfolgen zu. 
Bestimmte motivische Gebilde werden als ein Ganzes, eine geschlossene 
Linienbildung, verarbeitet; 'und während der ursprüngliche Linienzug 
des Cantus firmus selbst eigentlich aufhört, Melodie zu sein und 
auf seine gedehnten Töne, in die er zerpflückt ist und die sich 
durch das Gewebe der imitatorisch verschlungenen übrigen Stimmen 
träge hindurchschleppen,die ZusammenklangserscheinungeIl bezogen 
werden, bedingen dem gegenüber die Imitationen, Verkleinerungen, 
Umkehrungsbildungen u. s. w., die von seiner Zeichnung abgeleitet 
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sind, wieder eine lineare Zusammenfassung seiner Töne und auch 
eine melodische Einwirkung auf das Satzbild. Auch die Arbeitsweise 
der Niederländer kennzeichnet noch ein Nachwirken jenes Grund- 
wmens vo
 melodischer Mehrstimmigkeit, der von den ersten Versuchen 
an durch dias Prinzip "Note gegen Note" abgetötet wurde: die Stimmen 
werden s1I!kzessive ZUM CantuE firmus hinzugesetzt, die Ausspinnung 
der einzelnen Unien also den vertikal-akkordJichen Eindrücken 
was sich in der besprochenen Zwitterstellung des für 
die bestimmenden Prinzips der Ver- 
zusammenfallender Töne in Intervallen äußert, welches 
zugleich ein Rest und zugleich ein neuer Anfang ist. Andrerseits 
mußte bei der hohen Stimmenzaht, bis zu welcher die Vokalwerke 
oft der Satz naturgemäß von der melodischen Struktur 
mehr und mehr zur harmonischen hingedrängt werden. 
Innerhalb dieser Setzweis'e bricht. ein melodisches Empfinden 
so stark durch, daß sich die im Melodischen liegende Bewegungs- 
kraft zum Herrn über die ursprüngliche Starrheit der Kirchentöne 
durchsetzt und in der Schaffung von Lei Uo n erhöhungen die An m 
Skalengmndlagen an Sinn und Richtung der Bewegungen, 
in die Zieltöne (finalis) bewirkt. Es entsteht die 
sog. "musica fieta'" (vgL S. 44). Während so die Gestaltung 
der einzelnen Unien noch durch die Kirchentonarten bestimmt ist 
und durch qeren Charakteristik trotz der. beginnenden Alteration ihr 
ersteht innerhalb der hierdurch nunmehr beweglicheren 
mehrstimmigen Satzstruktur das harmonische Empfinden, das von 
d.en heiden Dreiklangsformen des Dur und Moll ausgeht, in wachsender 
Deutlichkeit und greift über die Linienzüge, das.Satzbild zu akkordlicher 
Zusammenfassung verdichtend. So wirken auf der entwickelteren 
Stufe einer beginnenden akkordlichen (nicht mehr auf bloße IntervaU- 
gerichteten) Empfindungsweise wieder melodische und 
vertikale ineinander, einander hemmend und zugleich 
einander fördernd, wie es in der Natur des von zwei sich. durch:- 
kreuzenden Kräften bestimmten musikalischen Satzes liegt, aber ohne 
daß noch die mehrstimmige Schreibart in bewußter Ausprägung 
eine von auf lineare von einer akkordlich-harmonischen 
Satztechnik sonderte; diese unklare Verquickung ist es, welche in 
die Theorie noch jahrhundertelang hineinwirkt und die auch den Stand 
der F u x sehen Anschauung erklärt, tur deren Verständnis zu einem 
UeberbUck über die historischen Entwicklungszüge auszugreifen war. 
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Schon bei . den zwei überragenden Meistern des 16. Jahrhunderts, 
deren Tecbnik zugleich einen Entwicklungsabschluß aus derpolyphonen 
Kunst der niederländischen Schulen. und zugleich die Anfänge neuer 
(harmonischer) Entwicklungszüge darstellt, dem Belgier 0 r I an d u s 
Las s u s und besonders dem italienischen Meister Pa I e s tri 11 a, 
ist die Verfestig!,1ng der Mehrstimmigkeit zu akkordHcherKompaktheit 
so weit gediehen, daß nicht nur klare und durchsättigte harmonische 
Wirkungen hervortreten, sondern vielfach als die künstlerische Grundlage 
der Komposition ein Voranstellen akkordlicher Farbenpracht, die. hier 
in ihrer jUngen ersten Frische aufleuchtet. Steckt auch die Theorie 
noch in den ersten Anfängen einer Erkenntnis vom Wesen der Akkorde, . 
die Reize der harmonischen Klangfolgen beeinflussen bereits die 
Führung der Linienzüge im Sinne akkordlicher Satzstimmen merklich. 
auch da, wo die äußere. Form einer. melodisch angelegten Mehr- 
stimmigkeit noch gewahrt ist: denn der harmonische Palestrina-Sm 
erwächst innerhalb einer Satzstruktur, die im Wesentlichen die formalen 
Merkmale linear-polypho1\en Entwurfs, motivisch imitierende, meist 
f u g i e r t e Führung der Stimmen. deren s u k z e s s i v e n Ein satz 
zu Beginn der Stucke wahrt und damit,. was das Hauptmerkmal der 
linearen Satzstruktur . darstellt, äußerlich die Gleichberechtigung aller 
Stimmen; aber nur mehr äußerlich; denn gegenüber den erwähnten 
beibehaltenen formalen Eigentümlichkeiten zeigt sich die innere 
Zersetzung linearer Grundanlage in der Abschwächung der melodischen 
Eigenkraft der Stimmen; ihre melodische Führung wird immer stärker 
durdl das Harmonische bestimmt, die Linien fUgen sich dem Fort- 
schreiten der akkordlichen Gebilde- ein, der Schwung freierer 
melodischerFormung erlahmt zu ruhigeren, in Umrissen und Umfang 
geebneterenWellenzügen und die melodischen Wirkungen, namentlich 
der Mittelstimmen, werden durch harmonische Wirkungen aufgesogen. 
Und liegt es. auch nicht im Willen des Satzentwurfs, der Sopran 
erhält im Verhältnis zu den übrigen Stimmenmelodiefilhrendes 
Übergewicht. Aber auch in der andern Randstimme, dem Baß, zeigt 
sich in besonders chara}deristischer Weise das Ausreifen harmonischer 
Satzanlage : zugleich mit der geglätteten Diatonik des Soprans das 
beginnende Vortretender charakteristischen IntervalJsprünge eines 
Harmoniebasses, von dem bestimmten Erfühlen der Kraft akkordlicher 
Orundtonfortschreitungen zeugend. 
Damit steht die Entwicklung der Satztechnik zu Ende des 
16. Jahrhunderts in einer Übergangskrise, aus der sich auch die 
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!.mJ!daR'te Vterql..dd!mng der melo-dischen und harmonischen Satz- 
nl!1! der darauffolgenden Entwicklung der Theorie erklärt. 
gl
khelJ1 Zeit war mit dem deutschen protestantischen Gemeinde- 

lhi.oran eiJl1l harmoJl1lischer Satz in voHer Reinheit erstanden, während 
2J.l!!lch dne' welmche Chorkomposition mit ihrem volkstümlichen Ein- 
Jl1lamenmch il!1l italien die auf die Florentiner Ars nova zurück- 
gehenden, "Frottolen" und 1'1 Vmanenen
' Sinn und Gehör 
auf das Harmonische gelenkt hatten, das dem alten linearen Grundzug 
in der Kvmstmusik entgegenwirkt. 
Rn der ZeH dieses übergangs, im Jahre 1558, erscheint das Werk 
"b1tHtutioni harmonkhe
1 von Zar li n o. welches die theoretischen 
von der Erscheinung des Dreiklangs enthält und 
damit vmR dem aUen Prinzip der Verträglichkeit gleichzeitiger Töne 
i!11 einzelnen (konsonanten). Intervallen. zum Begriff der Einheit und 
des Akkordes überleitet. Freilich bricht eine die 
ganze des Satzes aufakkordlich-harmonische Grundlagen 
stein ende Theorie zunächst noch nicht durch. Denn der li n e are 
Ton a rt be den die Kir c h en tön e als melodische Skalen- 
gattungen bergen, wehrt sich auch in der geschichtlichen Entwickiung 
zähe gegen das Aufgehen des Satzes in akkordlichem Tonartbegriff 
und vermag die Theorie immer wieder von diesem abzudrängen 
muß doch noch 1547 0 I are a n 1.1 s die acht alten Kirchentöne durch 
vier neue ergänzen, um die melodischen Formungsgrundlagen, die 
. dem durchbrechenden natürlichen Harmoniegefühl an- 
zupassen. Zarlino seiht legt in dem gleichen Werk, das die Dreiklangs- 
aufweist, die Grundzüge einer Satztechnik dar, die, wie 
erwähnt, System der späteren, bei Fux ausgeprägten Satztechnik 
im Keime enthält I.md noch auf dem Prinzip der Verträglichkeit in 
IlrntervaHelt1l bemht. 


Der Generalbaß. Differenzierung von Harmonik 
und Kontrapunktik. 
Mit dem Beginn des 11. jahrhunderts erfährt die theoretische 
abermals eine scharfe und diesmal fUr die Entwicklung 
entscheidendere Konzentration auf die Vertikaldurchschnitte 
durch die Satzstimmen mit dem Aufkommen der Gen e r al baß- 
notierung. Die abermals von Florenz ausgehende begleitete Monodie 
führte zu der ztmächst für praktischen Gebrauch ersonnenen Ver- 
einfachull1lg, die harmonische Begleitung zu einer melodieführenden 
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Stimme in 'einer verkürzten Schreibweise anzudeuten, die darin be- 
stand, daß nur die fortlaufende Baß linie (Basso continuo) aUein 
notiert. und die darüber gedachten Harmonien durch ein Bezifferungs- 
system angedeutet. wurden. Die Intervalle jedes einzelnen Akkords 
werden vom Baß aus abgezählt, in-ganzäußerJichern Verfahren, das 
wenig mit dem Wesen der Akkorde zu tun hat; kennt doch die 
alte GeneraJbaßbezifferung des 17. Jahrhunderts noch nicht einmal 
den Begriff der Umkehrung von Akkorden, also die Identität von 
Dreiklang, . Sextakkord und Quartsextakkord gemeinsamen Grund- 
tones usw., überhaupt zunächst .noch nicht die Scheidung. der 
Begriffe vom Akkordgrundton und Baßton. Die neu erstehende 
Generalbaßiehre ist somit im . Grunde auch nichts anderes als ein 
vorgeschrittenerer und verdeutlichender Ausdruck des alten Prinzips 
der Aneinanderknüpfung von. einzelnen Tönen in Intervallen, die 
ihre gleichzeitige Verträglichkeitbedingen
 Nur ist das Oeneralbaß- 
system inausgesprochenerer Weise auf die Heraushebung derZ1.I- 
sammenklangsformen gerichtet, die sukzessive Stimmenerlindung und 
der Cantus. firmus, der. eine Mittelstimme war, faUen. gelassen und 
das Vertikalgerüst statt auf diesen, nur mehr auf den Baß bezogen. 
Damit ist die längst nur mehr äußerliche lineare OrundeinstelIung 
aufgegeben. Aber die in akkordlichem Sinne zusammenfassende 
Theorie mußte notwendigerweise aus der älteren Arbeitsart der 
Bindung von Note gegen Note zu den Einzelt(jnen eines Cantus 
firmus hervorgehen. Die Generalbaßnotierung führte jedoch durch 
diese dauernde, schriftliche fixierung der Intervallverhältnisse all- 
mählich zur Erkenntnis der Akkordstrukturen, deren Bild sich aus 
der zahlenmäßigeri Niederschrift immer klarer herauskrystallisierte, 
und so leitete sie trotz ihrer handwerksmäßigen Äußerlichkeit doch 
zur Erstehung einer Harmonielehre, die mit akkordlichen Klängen 
und nicht mehr mit summierten Intervallen operiert; zunächst zur 
Entstehung einer über die von ZarIino niedergelegten Grundbegriffe 
hinausgehenden A k kor d lehre, die von Ra m e aus Erkenntnis 
der 0 ru n dfo rm e n. und Um k e hru n ge n der Akkorde (1722) 
ihren Ausgang nimmt, und weiter zur theoretischen Erkenntnis der 
Ton al i t ä t, d. i. der harmonischen Einheitsbeziehung der Klänge 
eines Satzes auf einen zentralen Tonika-Grundton. 
Damit ist die Entwicklung der Harmonielehre auf fruchtbarem 
Wege, und nahezu ausschließlich auf sie konzentriert sich das 
weitere Fortschreiten.' der Musiktheorie, die auf dem Gebiet des 
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nicht mehr den Stand der Fuxschen Darstellung ent- 
scheidend d.eshalb, weil sie die ganze kontra- 
pi.m.ktische Technik mehr und mehr nach dem Gebiet der Harmonielehre 
weist und Tendenz zeigt, in dieser auch aUe kontrapunktische 
zu iassen; hierau.f ist noch zurückzukommen. 
Es wäre nun ganz falsch, zu glauben, daß mit der Entwicklung 
eil!'l.er harmoJ11iischei'l. Homophonie, welche in Deutschland namentlich 
durch die Meister der protestantischen Choralbearbeitung um und 
nach 1600 zu höchster Kunstreife gelangte, nun einfach diese akkord- 
liehe Schreibweise die melodische Polyphonie verdrängte und er- 
Im seinem . nunmehr ausgeprägten Gegenbild 
gegenUbergesteHt, s t e i ger t sich auch der lineare AusdruckswiHe 
ii'l. der Mehrstimmigkeit und prägt sich seibst um so schärfer aus, 
bis zum Extremo Die heiden Gegenpole musikalischen Grund- 
empfindens treten in gespannte Gegenwirkung. Die Tonkunst ge- 
rät ins volle Gären. Erhöhte Durchbildung bei der Schreib- 
weisen wird mit ihrem drangvollen Ineinanderwirken zum Inhalt der 
mitteleuropäischer. Musik und zur historischen 
Omndiage von Höhepunkts- und Abschlußerscheinungen wie Ba c h 
IJmd! H ä nd e I, mit denen sowohl phantastische Linienmehrstimmigkeit 
von Entwicklung als zugleich kraftvollste, in ge- 
sattprangende Harmonik ihre vollreife Durch- 
bUdungerfuhr. Diese historisch allmählich und in langem Prozeß 
sich vorbereUei'l.de hmere Spaltung und Steigerung zu. den extremen 
der Satztechnik zeigt sich hierbei nach zwei 
zugleich; einmal gesondert, indem. sowohl akkord-: 
!ich wie Unear angelegte Werke nebeneinandertreten oder auch 
innerhalb der gleichen Sätze (namentlich in Toccaten) Bruchstücke 
bei der Schreibweisen abwechseln; zweitens aber gleichzeitig, indem 
von in.nenauf durch das hochintensive Orundgefühl sowohl für das 
Uneare wie für das harmonische Element des musikalischen Satzes 
dieser erst seinen inneren Reichtl.lmeiner vollen Mehrstimmigkeits- 
kraft gewinnt 1), Diese gegenseitige Steigerung und Durchdringung 
helder Satzelemente ist in der his tor i s ehe n Entwicklung der- 


i) Es hängtauMas engste damitzusammen, daß zugleich mit dieser Spaltung auch 
deli' W ortveli'!onung (Vokalmusik) nunmehr in viel höherem und gehaltvollerem Maße 
die (instrumentale) völlig 11. b sol u te Musik gegenübertritt, die in ihrer verborgenen 
Kraft erst jetztvoll ermhitwurde, (eine Erscheinung, auf derenBedeutsamkeitbereits 
c. Winterfeld, "Giov
 Gabrieli und sein Zeitalter", 1834,11. Teil, S. 221 f hinwies). 
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. selbe Kernprozeß, der(wie bereits ausgeführt) auch pädagogisch und für 

a5 Stilverständnis wieder erweckt werden muß, aus einem Eindringen 
in die Satztechnik von bei den gegensätzlichen Seiten her, wodurch der 
harmonischen Erfassung die Ausprägung einer von Grund auf Hnearen 
Kontrapunktik gegenüberzutreten hat
die nicht selbst wieder ein- 
seitig und schwächlich von den har
onischen Z.usammenklängen 
ausgeht und sich damit selbst widerspricht. 
Zudem gewinnt schon rein technisch mit dem Beginn des 
17, Jahrhunderts das alte Prinzip einer linear gerichteten Satzstruktur 
neue Nahrung durch das Aufblühen der Ins t rum e n tal musik; 
denn schon die Ausführo.ngsmöglichkeiten der Instrumente führen 
zu einer erhöhten, weit über Umfang und Elastizität der Singstimme 
hinausgehenden Beweglichkeit in den melodischen Bildungen und 
damit zu einer viel reicheren melodischen Struktur innerhalb des 
Satzes, wie andrerseits diese durchgreifende allmähliche Steigerung 
der linearen Züge festen Boden und Stütze in der gewonnenen und 
gefestigten Einfühlung in die akkordlichen Elemente des Satzes 
findet So zeigt sich die Entwicklung vom Beginn des 17. Jahr- 
hunderts an üb.er eine Reihe hochbedeutender, größernteils nord- 
deutscher Meister auf geradem Wege zu ihrem Höhepunkt und Ab- 
"Schluß mit den' beiden Riesenerscheinungen B ach und H ä n dei. 
Mit ihrem Tode (Bach stirbt 1750, Händel 1759) bricht die jahrhunderte- 
langvorbereitet
 lineave Kontrapunktik jäh zusammen, um von den neuen 
Stilelernentender harmonisch-homophonen Setzweise des Klassizismus 
überllutet zu werden, (Wie weit und in welcherlei Erscheinungs.:.. 
formen Vorandeutungen von diesen schon in den sonst noch macht- 
voll gewahrten, ursprünglich ihnen fremden kontrapunktischen Linien- 
stil einfließen, wird an anderer SteHe auszuführen sein.) Die Wende 
des Jahres 1600, auch für die Geschichte des Stiles und der Formen 
in der Musik von umwälzender Bedeutung, steHt mithin ebenso für 
die'historisch.e "Entwicklung der Satzstruktur und ihrer Technik eine 
Krise dar, indem der schon in der vorangegangenen Entwicklung 
latente Kampf zwischen -einer mehr linear und einer mehr akkord- 
ich gerichteten Einstellung ganz neue Oestaltunggewinnt und sich 
n weitaus sichtbarerer Weise auch in der Satztechnik wiederspiegelt. 
Namentlich durch. ihren engen Zusammenhang mit der Pt a xis 
'er Musikübung. dem instrumentalen Continuo = Spiel, gewann 
eit Beginn des siebzehnten Jahrhunderts die Generalbaßlehre mehr 
nd mehr die Oberhand über das bei Zarlino vorgebildete, in seinen 
. 
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WUE'zehll alber 1Thl\JlcJh! ältere Darstelh.1J.'igssystem, das. von der Tendenz 
nach m eU I\JI d llS ehe Ir Stimmenverknüpfung ausging. Sie wurde An- 
fa)jJJg und der Musiklehre und dieses. Hinüberspielen der 
Theo!t'ie ehu; akkordHche Fu.mdiemng ging' so weit, daß auch 
der i111l der kontrapunktischen Schreibweise auf 
H!.!ien Bode111l wurde,indem man die alte Tradition von suk- 
durchbracJh! und vom harmonischen Satz 
SqJjU doch sogar seHost Bach, dessen aus intuitivem poly- 
geschöpfte Unientechnik aUer theoretischen 
1Üiber kmltrapu.mktische Schreibart spottet, nach J 0 h. 
Phi t Kir 111l J!'2) im Kontrapunkt-Unterricht vom vierstimmigen 
Satz ausgegangen sein. Als Reaktion gegen diese Bestrebungen war 
rum der ",Gradus ad pamassl.!.m" von Fux gedacht, und das große 
A1.JJfsehen, w
kJh!e!; dieses Buch bei seinem Erscheinen (1125) erregte, 
mag zum gml6en Teil darin begründet sein, daß gegenüber der 
Generaibaßlehre das von der Stimmenverknüpfung "Note 
gegen Note!! ausgehende Verfahren wieder ein gewisses Gegengewicht 
erhielt Das Werk hat also, wie nochmals zu betonen . ist, seine 
unbestreitbaren historischen Verdienste. Bach selbst scheint nach 
S p H t a (a. a. O. S. 604) der Lehre Anerkennung gezoHt zu haben. 
Die bei den LeJh!rmethoden stehen also gegeneinander. 
So macht a\Ulch der Am;druck "Kontrapunkt" erst eine Wand- 
hUlg durch, indem er den besonderen Sinn eines Gegensatzes zur 
JH!aurmonielehre gewinnt, den er ursprünglich gar nicht trägt, indem 

r viel aUgemeiner ein gleichzeitiges Zusammenklingen, die Technik 
der bezeichnete 3). Damit. erscheint er historisch 
von der 'iJl!iSpr1Üinglklhen, allgemeinen Bedeutung des Wortes "Har- 
monia g, zunächst nicht eigentlich differenziert. 
in denSystemgrundlagen vonFux. 
Krffi dei!' historischen Entwicklung d.er lebendigen Satzkunst war der 
der ursprünglich me Iod i s eh gedachten Mehr- 
s timmigkeit hll eine harmonische. Schreibweise mit dem Augenblick 
1) PhHipp SpiUa "j. S. Bach", 11. S.588ff. 

) über die verschiedenen Lehrarten in der Komposition" 
(Bedin "DieKVJl!1lst des reinen Satzes" (1774-1779). 
3) 1782 schreibt j.Ph. Kirnberger ("Gedanken über die verschiedenen 
I...ehrartel!il hl der Komposition", S.9): "Eine jede mehr als einstimmige Kompo- 
sition heißt Kontrapunkt ..... Das sind also dieselben Ausdrücke: Er ver- 

tehet den reiilruen Sab: odel!' Kontrapunkt." 
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an ein Ende gelangt, wo das lineare Moment von dem vorquellenden, 
gereiftenakkordlichen Empfinden überschmolzen und soweit aus 
der Satzstruktur verdrängt ist, daß hauptsächlich nur mehr die 
Sopranstimme den vortretenden melodischen Gehalt in sich vereinigt. 
welche den Oberflächenrand des Klangmassivs darstellt, während die 
tibrigenStimmen sich in ihrer Führung-mehr und mehr dem Erstehen 
akkordlicher VoIIwirkungen unterordnen; indem das, melodische Mo- 
ment des ,Satzes (insbesondere der Mittelstimmen) hierbei nur mehr 
soweit beriicksichtigt wird, als es einer . guten und reibungslosen 
Akkordverbindung nicht entgegenwirkt, gewinnt es vom Standpunkte 
der Satztechnik mehr eine n e g a ti v e Bedeutung. Dies tritt theo- 
retisch vor allem in der Generalbaßlehre zu Tage. Zu. ihr woHte 
Fux einenOegensatz betonen. Aber mit diesem Willen hat es sein 
Bewenden. Denn die Lehre enthält in Wirklichkeit keine volle 
Differenzierung von harmonischer und linearer Fundierung; Fux greift 
auf die (von der aufdämmerndenErkenntnis über Wesen und Begriff 
des Akkordes noch unbeeinflußte) Satzlehre von Zarlino zurück, 
und so offenbart sich hinter einem äußerlichen Voranstellen melo- 
discher Grundzüge. der Stand. eines noch nicht überwundenen Über- 
ganges, der den Entwicklungsprozeß der Vokalmusik vom sech- 
zehnten Jahrhundert kennzeichnet und der sich theoretisch als noch 
nicht durchgebrochene Differenzierung. von melodischer. und von 
harmonischer Anlage charakterisierte. Die ungereifte Sonderung der 
in ihm wirkenden Elemente findet ihren unklaren Ausdruck in der 
systematischen Darstellung und dieser schleppt sich fortan auch in 
derjenigen Stellung der Kontrapunktlehre weiter, welche einen Gegen- 
- satz zu harmonischer Anlage immer sfärker beton,t, in Wirklichkeit, 
d. h. den theoretischen Grundlagen und Voraussetzungen nach aber 
gar kein Gegensatz, sondern vielmehr ein ihr selbst zustrebender 
Obergan'g ist. Das Stadium dieser ungereiften Verquickung, 
das Hintasten eines ursprünglich melodisch gerichteten 
Gruridwillens zu akkordlicher' Satzwirkungist der In- 
begriff jenes merkwürdig unbeholfenen Prinzips einer 
Keimform mehrstimmiger Satztechnik, welche sich selbst 
als "punctum contra punctum" kennzeichnet und wel che 
in den allmählich belebteren "Gattungen" nicht minder 
unbeholfen zur Entfaltung strebt. Das Prinzip "punctum contra 
punctum" ist auch. historisch das Ende einer melodischen und der 
Anfang einer harmonischen 'Schreibweise. 
Kurth, (irundlagen des Linearen Kontrapunkts. 9 
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SI()) niS
 ll!.1l d!ern Gf!.lI.l\uUagen der Fuxschen Darstellung weder eine 
ihli())l1'i:l:OJnt
ne niOJcJb! eim
 vertikale Anlage klar ausgeprägt, Züge aus 
lheirdJel!J! fhden zu jenem ungeklärten theoretischen 
RneTIlrllam.Jler, der kein Bild von dem wirklichen lebendigen 
der Satzelemente geben kann. Das ganze 
im ad pamassum'" durchgeführte theoretische System zeigt 
w\Ohl bei historischer Betrachtung einen nicht uninteressanten. DUJ'ch- 

chni« dh.!!rch bestimmte EntwicklungszUge der mehrstimmigen Satz- 
techl!1lik, d! e r i l!1l k IL!! n erZ tU a m m e n fa s s u n g e t wad a h i Xl z u 
kel!1lnzeichl!1ll!;;ln wäre, daß Rudimente eines linear 
rh:hhdeJl1! GrlJ!ndwiUeJl1!s iJl1! Abdrängung zum 
iC h w e c 1h 
 a k kor 01 li ehe J!' Ver die h tu n g beg J!'i ff e Jl1! 
SR In d. vom theoretischer Betrachtung bleibt das. 
IL!!m ::;0 als nicht Dur die Verquickung linearer 
Mnd vedikaler Satzg:nm.dzüge noch ungeklärt bleibt, sondern dazu 
noch die eim;;eimm Elemente selbst, mit denen Fux operiert, sowohl 
die ais die vertikalen, sich noch gar nicht in klarer 
theoretischer und in entwickeltem Stadium finden; denn 
einerseits ist das melodische Moment noch ganz unvollkommen er- 
faßt, da sehorn durch die Zersetzung in Einzeltöne der Grundzug des. 
Umearen, der melodischen Einheitsphase, von den Wurzeln an ertötet, 
nm übrige rn aber der gesamte Vorgang melodischer Bewegung aufdie 
l.u1Igli.1ckliche FormeR verschiedener rh y t h m i s c her Fortschreitungen 
in dien wGath.mgern&! gebracht ist, wie auch die noch in den KiJ'chen- 
tonartern ge!DlaUeneJl1! Stimmen und die Anlage auf Grund eines Cantus 
fhmus ein' l!1loch äußerst eingeschränktes Stadium melodischer Ent- 
d!amtelhm. Andrerseits ist auch das vertikale Satzelement 
Jrnur vorentwickeU, indem Fux von der Grundfrage nach der 
gleichzeitiger Töne in Intervallen ausgeht, noch nicht 
von i!Dlrer Einfügung in Akkorde, geschweige denn von einer bewußten 
1J.md formulierten .zusammenfassung der einzelnen Zusammenklänge 
zu b:maler EirnheiUic!Dlkeit im Satze. Und dies zu einer Zeit, wo 
die Praxis längst vollgereifte harmonische Wirkungen auch 
iJl1! der als Ziel eines künstlerisch durchgebildeten 
Satzes ZIL!! werten weiß. So kann aber die ganze Satzgrun!ilage, die 
F!J!J{ vorschwebt, auch nicht etwa als ein Mittelgrad der Vereinigung 
von harmonischer Rmd linearer Schreibweise bezeichnet werden und 
in diesem Sirnne als pädagogische Anfangsgrundlage gelten, da keines 
d!elt' heiden Satzelemente sich bei ihm in einer soweit geklärten theo- 
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retischen Formulierung findet, daß sich ein entwicklungsfähiger An- 
fang auf. sie. gründen könnte. 


Das Syslem als Unterrichtsgrundlage. 
Dem historischen Stand unvollkommener Vorentwicklung aller 
theoretischen Begriffe entsprichtauc
 die mangelhafte und teilweise 
recht primitive Darstellung aller technischen Einzelheiten; sie. ist 
nicht eil}mal dem Über 150 Jahre hinter Fux zurückliegenden Stande 
der Technik inder praktischen Kunst des Tonsatzes angemessen, 
deren Abbild seine technische Darstellung zu geben bestrebt ist.. So 
entspricht vor allem der unklaren Vorstufe zu akkordlichen Begriffen, 
die sich. im Prinzip der Intervallverträglichkeit ausprägt, auch eine 
ganz primitive DissonanzJehre; die eigentliche klangliche Dissonanz- 
erscheinung erschöpft sich in der 4. "Gattung", den Synkopations- 
dissonanzen, welche im. Keime die Technik der einfachen akkord- 
lichen Dissonanz vorgebildet enthält; ihre Regeln sind im Grunde 
nur eine StimmfUhrungsan}Veisung für die Dissonanz, die Forderung 
ihrer Bindung und Auflösung; die Dissonanzen sind nach seiner 
Darstellung alle nur Vorhalte; Fux kennt eben nur den Begriff der 
Intervalldissonanz, noch nicht den der Akkorddissonanzen (entspre- 
chend dem'Übergangsstadium der Satztechnik, worin Stimmführungs- 
erscheinungen erst unklar einer Auffassungsweise genähert werden, 
die akkordliche Erscheinungen ins Auge faßt, und entsprechend der 
gesamten'ZurückfUhrung der Zusammenklangserscheinungen auf 
Intervalle). Auch die Übrige (schon inder 2. und 3. "Gattung" ent- 
_ haltene) Dissonanzlehre, die Technik der melodischen Durchgangs- 
und Wechselnotendissonanzen ist in {Jer theoretischen Darlegung 
noch primitiv, trotzdem Fux das Verdienst ihrer ausführlicheren 
Formulierungzukommt,t) und vermag wed
r KlangfnHe noch Spann- 
kraft zu erzielen.. Aber dies betrifft nicht nur die Dissonanzen, 
sondern auch allein den sonstigen technischen Einzelheiten der 
Satzkunst liegende Rückständigkeit wird in der Mehrzahl der heute 
noch gebräuchlichen K6ntrapunktlehrbücher in blinder Anhänglich- 
keit an die kanonische Geltung der Fuxschen Lehre mit über- 
nommen und erst neuere, die das akkord1iche Momertklarer aus- 
gestalten, gehen auch in den Übrigen technischen Fragen wohl über 


1) Die abspringende Wechs
lnote ist z. B. bei Fux zum erstenmale dar- 
gestellt, freilich recht unbeholfen, und wird. vielfach. nach ihm benannt. 
9* 
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JFux hnll1lau
j ohne aber innerhalb des beibehaUenen verknöcherten 
der fünf damit weit durchbrechen zu. können. 
Was die JFuxscne Satzlehre selbst betrifft, so da!f man 
J.1dcht übhErselhell1l, daß sie. als Einführung in. die Regeln der musika- 
Äischen S2I.t:dedhnik gedacht ist, nicht als zur 
:Harmonielehre. Nach dem Lehrgang des "Gradus ad 
der eine erste über die Eiementarbegriffe 
Remt eil11 SchltUer zum erstenmai die Behandlungsart aUer einfachen, 
auch der heute der Harmonielehre zugehörigen satztechnischen 
kennen, so daß die Anlage des Unterrichts auf erIt- 
sprechende in die Gmndlagen bedacht; sein mußte; 
wenn nun aber heute, wo vemünftigerweise dem' Kontrapunkt- 
unterrkM die Absohrieru.mg der Harmonielehre vorangestellt wird, 
mU d
m aUen System auch die primitive Darstellung aller 
einzeÄnen Erscheinungen beibehalten wird, z. B. die unzulängliche Be- 
der Dissonanzen in der vierten "Gattung" usw., so hat dieses 
allen Sinn verloren und weist zur Genüge auf die ängstliche 
der musikalischen Pädagogik, sich zu einer unabhängigen 
DenkarbeU aufzuschwingen, an deren Stelle sich stets im gegebenen 
Moment eine geistlose Autoritätsheuchelei einsteHt. Durch sie wird' 
jene unsinnige Überschätzung von Fux großgezüchtet, die 
seinen "Gradus M zum Dogma der Kontrapunkttheorie werden ließ, 
zum Vorbild, dessen sich fast alle Lehrbücher nüch in den Vorreden 
rühmen; die Scheinexistenz einer im Werke von Fux gesuchten 
"Theorie«« löst sich bei einigermaßen durchdringender Betrachtung 
in einen Komplex. ungeklärter theoretischer Obergangsformen. 
Damm ist auch der mit Vürliebe vorgebrachte' (2jesichtspunkt 
eines FesthaUens an der his tor i s ehe n Entwicklung der Technik 
für die Unterrichtsgmndlage hier sem schlecht ang
brächt, da gerade' 
aus historischem überblick das bei Fux vürliegende Stadium der 
UnvoHkommenheit und Unklarheit erhellt, durch welches in Wirklich- 
keit auch die kontrapunktische Schreibart der Kunstepoi::he,. die ihr 
vorschwebt, . höchst mangelhaft theoretischerfaßt ist. Die ganze 
zähe der heutigen Kontrapunktlehre an das Fuxsche 
System, das gar aus dem Wesen der Lehre selbst, sondern 
aus unbeholfenem Schematismus hervorging, ist lediglich eine Frucht 
solchen pädagogischen Geistes, der keine Produktivität, . sondern 
wieder nur Geist der Schematik erwecken kann, der einen schul- 
von einem albernen Standpunkt nie zu unterscheiden ver- 
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mag. und der auch. für Errungenschaften wie das Durchhecheln der 
fünf"Gattungen", jenes wahre Behagen für aUe Pedanten, stets 
noch den pädagogischen Gesichtspunkt ins Feld zu führen weiß, 
Lernende fürsorglich vor frUhzeitigemAufflug zu freierer Bewegung' 
zu bewahren. Die ganze Methode ist in ihren Grundlagen wie in 
aUen .. Einzelheiten so absurd, daß sie einem intelligenten Schüler, 
der eine kontrapunktische Technik ehrlich studieren will, höchstens 
dadurch auf .ungewollte Art Gewinn bringt, daß sie ihn 
 förmlich 
dazu' zwingt, durch e i gen e , unmittelbare und von ihr u n - 
ab hän gig e Ein f üh I u ng in das Wesen. der polyphonen Kunst 
einzudringen; Zur Erklärung des Festhaltens an dieser Unterrichts- 
grundlage darf man auch nicht vergessen, daß bei der Art des 
heutigen offizieHen Lehrbetriebes ein sanktionierter Schematismus 
in mehr als einer Weise willkommen werden kann. Die gleichen 
"pädagogischen Rücksichten" einer "anfänglichen. Einzwängung in 
den strengsten Stil" müssen auch immer herhalten, wenn gerade 
die denkenden und begabten TheorieschUler, die sich monatelang 
ehrlich' mit der hohen Schule der. fünf "Gattungen". abgequält 
haben, mit dem Geständnis herausrücken, daß sie sich bei noch 
sogeV(issenhaffer Durcharbeitung davon nichts zu holen wüßten, 
was sie. der lebendigen Kunst. der Polyphonie entgegenführte, 
während der bequeme, bei einigem Fleiß mechanisch durchfUhrbare 
Schematismus de
 Lehrsystems . aHjährlich an den fachlichen Lehr- 
anstalten soundsO" vielen die Möglichkeit zur formellen Absolvierung 
einer. Disziplin bietet, für deren wahre Durcharbeitung die ge- 
staltende Kraft etwa v.ersagt. 


Viertes Kapitel. 


Der EntwickIungs.zug seit Fux. 
Innerer.Obergang der kontrapunktischen. zur harmO{lischen Theorie 
innerhalb des alten Systems. 
W as. sich in der großen Anzahl der späteren Lehrbücher über 
Kontrapunkt anUmarbeitungen und Differenzierungen gegenüber 
Fux selbst vollzieht, betrifft nicht das lineare Moment in der Theorie, 
worauf es vor aitern angekommen wäre. Die theoretische Weiter- 
bildung seit Fux innerhalb des alten Systems von Cantus fjrmus 
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UilHj] der fünf wGattungen" setzt vielmehr unter dem Einflusse der 
außerhailb von diesem fortentwickelten harmonischen Theorie ledig- 
Hch an dler Verfestigung und Klärung der harmonischen Satz- 
verhältnisse ein, welche die nach den Grundsätzen von Fux fest- 
gehaltene methodische Durchführung durchkreuzen. Die Folge davon 
ist, daß eine eigenUiche Kontrapunkttechnik, eine lineare Satzanlage, 
keine FortbHdlul111g, sondern im Gegenteil eine dauernde Abschwächung 
erfähJrt I.md mehr ILUUj mehr gegen den besprochenen Stand der 
ll1euen
n Musiktheorie hinleitet, demzufolge alle musikalische Satz- 
anjage gänzlich harmonischen Erscheinungen fuß e. Dieser 
Pmzeß mußte sich als die natürliche Weiterentwicklung des Grund- 
satzes "pll1ndum contra punctum" ergeben 1 welcher mit der Art seiner 
bei JFux schon kein Neuerwachen des GrundwiHens 
li ne a:r erSatzanlage mehr zuließ. Zugleich ist das 
harmonischer Satzanlage seit Fux . eine Weiter- 
auch der in der Kunst selbst nach dem Tode Bachs 
vor sich Wandlung der polyphonen Satzgrundzüge . in 
harmonisch-homophone Mehrstimmigkeit entspricht. 
Daß bei der Unzulänglichkeit des Prinzips der Intervali- 
der Kontrapunktlehre von Fux ein- 
set:den, mußte sich von selbst ergeben. Die Lehrbücher betonen 
nachdrücklicher als Fuxdie Forderung nach möglichster Füllung 
der wNote gegen Note" gesetzten Vertikalzusammenklänge und nach 
zu vollgesetzten Akkordformen. Die Intervallschichtung 
des Fuxschen Systems ist der Keim, aus dem diese entstehen 
mußteIrn. Tmtzdem ist es verwunderlich, wie langsam gegen die 
zähe der veralteten Anweisungen zur Summierung 
konsonanter Intervalle eine ausgesprochene Konzentrierung auf 
harmonische formen durchbricht und wie lange hierbei die. Klang- 
immer noch vom Zufall der taktweise erfolgenden Stimmen- 
ehe der tonale Zusammenhang zwischen 
den einzelnen akkordlichen Bildungen, die Organisienmgder ge- 
samten harmonischen Entwickll.mg über dem Cantus firmus mit in 
den gerUckt wird; denn diesem Stand der harmonischen 
. Durchbildung innerhalb des alten Systems vom Cantus firmus mit 
den fünf nGattungen" gehören sogar erst die neueren Lehrbücher 
an, die die autoritären älteren noch einen. schweren Kampf 
um ihre in den offiziellen Unterricht zu führen haben. 
Das HaI!...1ptverd.ienst, den ganzen tonalen Zusammenhang der im 
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Kontrapunktieren entstehenden Harmonien über die von einem Ton 
des Cantusfirmus zum andernkonstruierten einzelnenZusammenkJänge 
gesteHt zu haben, gebührt Hugo R fe man n ("lehrbuch des einfachen, 
doppelten und imitierenden Kontrapunkts", LAuf!. 1888). Der ganze 
Entwickhmgsgnmdzug in den neueren Kontrapunkt-Lehrbnchern ist, 
ohne daß hier auf die Besonderheiten bei den einzelnen Autoren 
eingegangen werden soll, dahin zu kennzeichnen, daß für die Ein- 
fügung. der Stimmen, die. um den Cantus firmus gesponnen werden, 
mehr und mehr eine Harmonisierungseiner Einze!töne maßgebend 
wird.. Das lehrbuch von Riemannselbst nimmt auf diesem Ent- 
wicklungswege noch insofern eine interessante l.md kennzeichnende 
MittelsteUungein,aJshier mit Nachdruck betont wird, daß die 
Harmonien nicht ein im voraus festgelegtes Orundgeriist darstellen: 
(S.7) "Wenn hier nun doch einige Bestimmungen gegeben werden, 
. weiche Intervalle gute, nämlich d e u t J i eh e zweistimmige Vertre- 
tungen detHarmonieo repräsentieren, so verstehe man dieselben 
nur ja nicht so, daß die Harmonien im. voraus festgestellt und 
dann die' brauchbaren Intervalle aus
eJesen werden sollen. PUr die 
E rfi n du n g derGegenstimme solI
n die Besti
mungen gar nicht 
existieren,. sondern nur für die nachträgliche K 0 n t r 0 j I e und Kor- 
11' e k t ur derselben." 
Damit ist allerdings hinsichtlich der Einstellung zu den Verti- 
kalverhältnissen ein sehr treffende
 Wort geprägt, das Problem der 
primären, ..satzgründenden Stellung des' Melodischen jedoch nicht 
beim Kerne gefaBt. Denn einerseits ist dieses Prinzip bei Riemann 
nicht von. durchgeführt, indem bei einem Ausgehen von einer Ver- 
knüpfung in Intervallen keine gänzliche Voranstellung des melo- 
dischen Moments vorliegt, wie schon bei Fux, während qndrerseits 
die AusRrägung der Intervalle. als Akkordvertretungen und das Aus- 
gehen von vertikalen Zusammenklängen doch zu dem erwähnten 
Standpunkt allmählicher Annäherung an einen h arm 0 n i s ehe n 
Satz, eine einfache Fundierung der Mehrstimmigkeit durch Akkorde 
zu Cantus firmus- Tö.nen,hinleitet, wie auch kurz darauf (S. 14) 
Riemann selbst zur Konsequenz gelangt, daß der Kontrapunkt 
nichts wesentlich anderes sei als eine harmonische Figuration und 
;,das Kontrapunktieren. mit zwei und mehr Noten gegen eine in der 
Hauptsache . nur eine Repetition der Pigurationsübungen" nennt 
("nur freilich mit dem immer wieder in den Vordergrund zu stel- 
lenden Unterschiede,' daß die Harmonien hier nie h t voraus- 


'. 
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s timmt ShHjj
. daher eine weit freiere Entfaltung. der Melodiebildung 
möglich nst. als bei der figuration des vollstimmigen Satzes").1) 
Neuere Lehrbücher, die nach Riemanns Kontrapunktlehre er- 
schiene!'l1
 neigen noch mehr zu einer Weiterentwicklung im letzteren 
Sinne eines ülbergehens zu. harmonischer Setzweise, in welche die zum 
Canhm firm ws zutretenden Stimmen eingeflochten werden, und stellen 
so, indem sie das alte System wahren, eine Art Komprorniß 
zwischen und linearer Mehrstimmigkeit dar, Am klarsten 
kennzeichnet in diesem Sinne Stephan K reh I diesen inneren Übergang 
dies Kontrapunkts in seiner kurz gefaßten Abhandlung "Kontra- 
(Sammhmg,Qöschen) S. 5: "Unter Kontrapunkt ist dieselb- 
ständig melodische führung mehrerer Stimmen miteinander zu 
verstehen. Eine dieser Stimmen, in der Aufgabe die gegebene Melodie, 
der Cantus firmus, wird sich dadurch
 daß sie die Harmonien. des 
zu bildenden musikalischen Satzes wie dessen Gliederung bestimmt, 
als Hauptstimme geltend machen." Noch präziser (S. 9) hinsichtlich 
der ZweisUmmigkeit "Note gegen Note":. "Die Hauptrnelodie bestimmt 
die läßt jedoch. jed.er ihr sich zugesellenden Stimme 
völlige freiheit in der Ergänzung der Akkorde." 
Bedeutet dieser ganze Entwicklungsweg nun in der einen Rich- 
tung eine Ausreifung der vertikalen Satzeiemente aus der aUen Dar- 
steHung, so liegt doch keine Abweichung von dieser in den Grund- 
zügen der linearen Satzanlage vor. Indem aber zugleich an der 
ArbeHsweise mllt einern in seine Einzelnoten zerlegten Cantus firmus, 
ebenso an der Abwicklung der fünf "Gattungen" festgehalten wird 
erschehIt trotz Anpassung der alten Methode an freiere Ausgestaltung 
die Anlage des kontrapunktischen Systems von Fux nur in ver..., 
jUngter Form. aber nicht in wesentlicher und innerer Umgestaltung; 
Grundjage des kontrapunktischen Arbeitens bleibt die. Anknüpfung 


1) Noch schärfer kennzeichnet Riemann den Standpunkt, daß lediglich ,der 
Wegfall der Vorausbestiinmung der Harmonie den kontrapunktischen vom har- 
monischenSatz noch unterscheide, im folgenden Satz aus dem "Grundriß der 
Musikwissenschaftu 2. Auf!. 1914, S. 100: "Ander
 Regeln als die durch die 
Beschränkung auf nur zwei oder. drei statt der vier Stimmen der Harmonie- 
übungen sich ergebenden kennt der Kontrapunkt nicht. Wohl aber gibt er durch 
den Wegfall jeder Vorausbestimmung der Harmonie für die Melodie- 
erfindung weiteren Spielraum, und darin beruht sein dauernder Wert." - (Ein 
spezieller Unterschied des Kontrapunkt-Lehrbuches von Riemann zU den übrigen 
besteht überdies noch darin, daß die harmonischen Verhältnisse auf die duale 
Funktionstheorie zurückgeführt sind.) 
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an ein "Note gegen Note" entwickeltes Satzgerüst und die all- 
mähliche Ablösung der Stimmen in fortschreitender rhythmischer 
Belebung. .Dadurch daß man anleitet; auf jeden Taktanfang als akkord- 
Hch zu. fundierenden. Stützpunkt hinzuzielen, wird unnötiger Weise 
und entgegen der Tendenz des kontrapunkts das Entwerfen in Linien 
auf ganz kurze Strecken eingeschränkt; dazu kommt, daß im poly- 
phonen Linienstildie Taktanfänge überhaupt nicht die Schwergewichts.;. 
bedeutung haben, die ihnen in der späteren, klassischen Musik zu- 
kommt. Trotz des Verfahrens der sukzessiven Stimmenerfindung 
(dessen Wert namentlich, H. Riemaim hervorhebt), verbleibt das 
Melodische in seiner passiven, der Satzanlage nach s e k und ä ren 
Bedeutung, mögen auch mit der freier ausgestalteten Schreibweise 
die Linienzüge selbst lebhaftere Beweglichkeit gewinnen, und mag 
auch die Anweisung, vornehmlich auf melodische Zeichnung im 

atzbild zu achten, besonderen Nachdruck erfahren. 
Mit 'dieser Umgestaltung der KontrapunktIehre schwindet all- 
mähHchein eigentlicher Oegensatz zwischen kontrapunktischem und 
harmonischem Satz. Dies findet sich z. B. im Lehrbuch von 
F. D ra e se k e auch klipp und klar ausgesprochen ("Der gebundene 
Still', Bd.!: "Kontrapunkt und FugeU
 1902,S. 7): "Sind sie (d. i. 
die Schüler) fähig gewesen, eine Melodie, die als cantus firmus in die 
verschiedenen Stimmen gelegt worden, fehlerlos zu harmoni- 
sieren, So haben sie damit bereits eine Arbeit im gleichzeitigen 
Kontrapunkt geliefert, d. h.. Note gegen Note gesetzV' In der Tat 
war schon. seit den ältesten Anfängen. einer Mehrstimmigkeit die 
Setzung einer Note gegen je eine andere ein (allerdings noch rudi- 
mentärer). harmonischer Satz. Angesichts dieser Abdrängung der 
ganzen Satzlehre gegen das Qebiet der Harmonielehre zu ist es 
auch nicht weiter verwunderlich, daß der Kontrapunkt immer mehr 
zum Stiefkind der Theorie geworden ist; denn ein solcher Stand- 
punkt muß zu einem WidErspruch gegen die ganze Existenz einer 
KontrapunktIehre führen. Die Verlegenheit gegenüber dem Problem 
der Stellung ,und überhaupt der Eigenberechtigung des Kontrapunkts 
dökumentiert sich denn auch deutlich genug in Oesichtspunkten wie 
dem folgenden, der sich in R i e man n s Musiklexikon (10. Auflage 
1922, Artikel: "Kontrapunkt'l) findet: "Bei ihnen (d. i. den neueren 
Lehrbüchern für Kontrapunkt) ist die Harmonielehre die eigentliche 
Schule und der Kontrapunkt die Probe aufs Exempel; 
durch jene muß der Schüler lernen, dksen instinktiv zu handhaben." 
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Das ganze zU! welchem. der Kontrapunkt nach dieser 
gegen die der Harmonik zustrebenden Entwicklung 
der N!usiklehre vemrtent wird, kennzeichnet sich in der heu.te mehr 
I!.H1Id mehr herrschenden Auffassung der Kontrapfmktlehre, welche auch 
R TI e m 2l1i11i1 im "On.mdriß der Musikwissenschaft". 2.Aun. 1914treffend 
formuHert: (S. 
,Man faßt daher heute mit Recht die Kontrapunkt- 
lehre al
 eine korrektives Komplement der einseitigen 
mH der Harmonik, das nachträglich die Melodie 
in ihre Rechte einsetzt, d. h. der guten Führung der Einzelstimmen 
schenkt." Man kann hieraus klar ersehen, wie diese 
dahin die Kontrapunktlehre überhau.pt zu negieren 
i.md wie das Urelement, und Grundlage des Kontrapunkts, 
die Melodie, in ihre Rechte eingesetzt" wird. 


Die .Metfwde der rein harmonischen Fundierung des Kontrapunkts. 
Während aber in den neueren Lehrbüchern jener übergang 
zu harmonischer Satzanlage sich noch innerhalb des. festgeha1teneIJ! 
vom Fuxschen System vollzieht, hat. eine modernere 
Praxis desUrAterrrichts, allerdings vorwiegend außerhalb der Aka- 
demie!!. und fachlichen Lehranstalten,. bereits vielfach diesen letzten 
Rest eines nur scheinbar melodisch angelegten Entwicklungs- 
versuches und geht bei der kontrapunktischen Setz- 
weise schlechtweg vom harmonischen Vorentwurf aus; der musi- 
kalische Satz wird erst akkordHch festgelegt, sei es als Harmoni- 
enner gegebenen Stimme, z. B. einer Choralmelodie, sei es völlig 
für sich. Hiervon ausgehend wird dann in fort- 
schreitender Verrselbständigung die Plastik des melodischen Satzgeäders 
entfaltet, insbesondere auch unter Berücksichtigung einer motivisch- 
imitatorischen Technik. So gelangt man über einfache Figuration 
hinaus allmählich bis an das äußere Bild eines im übergang 
zwischen akkordllicher Schreibweise und Linienverwebung gehaltenen 
Satzes (ähnlich wie man schon zu Bachs Zeit im Kontrapunkt- 
unterricht öfter vom harmonischen Satz ausgegangen war). . Vielfach 
wird hierbei gar nicht vom zweistimmigen Satz ausgegangen, sondern 
£Inden vierstimmigen Choral angeknüpft, wie überhaupt figurierte 
das künstlerische Vorbild und die Grundlage dieser 
darstellen, die aUe lineare Stimmenbelebung aus pri- 
märem Satz erwachsen sieht. Es ist mir nicht bekannt, 
daß diese Einführungsart in kontrapunktische Technik . auch in 
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einem . Lehrbuch für Kontrapunkt methodisch durchgeführt wäre; 
sie ist . aber in der Praxis eines freieren Theorieunterrichts, u. zw. 
geradebej Lehrern, die auch schaffende Künstler sind, heute sehr 
verbreitet. (Den großen Wert der Figuration harmonischer Arbeiten 
hat namentlich Hugo R i e m an n betont, diese jedoch noch als 
Fortsetzung harmonischen Studien angereiht, um hiervon unabhängig 
in die kontrapunktische Setzweise von anderer Seite her, mit zwei 
Stimmen und Cantus firmus beginnend, einzubrechen 1) ;so wollen 
auch die Figurationsübungen auf vorgeschrittener Stufe der Harmonie- 
lehre, die sich in mancpen Lehrbüchern der Harmonik und "Kom- 
positionsjehren" finden, nicht im Sinne dieser neueren Methode, 
die eigentlicheK 0 n tr a pu n k t- Technik selbst darstellen.) 
Das Vorgehen. in den methodischen Einzelheiten, das bei dieser 
Einführung in eine Linienpolyphonie sehr verschieden sein kann 
vermag hier näherer Erörterung zu entbehren, da es gegenüber den 
. GrundzUgen dieser ganzen Methode belanglos ist, die eine aus- 
schließlich vertikale Einstellung gegenüber sämtlichen musikalischen 
Erscheinungen ausprägt und damit den Abschluß eines jahrhunderte- 
langen 'Entwicklungszuges bildet. Gegen sie drängt unmittelbar das 
vorangehende Stadium hin, das in Wirklichkeit auch schon einem 
harmonischen Vorentwurf gleichkommt, nur noch mit der Ein- 
schränkung, daß. der harmonische Grundriß, in den die Kontrapunkt- 
stimmen gewoben werden sollen, sich dorf noch selbst an eine 
gegebene Stimme als deren Harmonisierung knüpfte, 
Mit .. dem von diesem Standpunkt aus noch weiter gehenden 
letzten Schritt, dem völlig unabhängigen Ausgehen von einem har- 
monis<;hen Vorentwurf, erfolgt die Durchbrechung des in den neueren 
Kontrapunktlehrbüchern noch. beibehaltenen methodischen -Gerüsts 
der fünf "Gattungen" auf Grund eines Cantus firmus von i nn e n 
her aus; . von ihr abgesehen liegt bei dieser DarsteJIung des Kontra- 
punkts ein. bemerkenswerter Unterschied noch darin, daß die Stimmen 
nicht mehr sukzessive zugesetzt werden, sondern die Entfaltung aus 
dem akkordJichen Vprentwurf sich im Großen und Ganzen gleich':' 


I) So schreibt Riemann selbst über "Kontrapunkt" in seinem Musik- 
Lexikon (10. Auflage, 1922) "Zwischen Harmonielehre und Kontrapunkt tritt 
'als wichtige Zwischenstufe die übung in der Figuration gegebener Harmonien. 
HlI.go Riemann hat in seiner "Neuen Schule der Melodik" (1883) die Figuration 
als. besonderen Kursus behandelt, aber später die Figurationsübungen in die 
Harmonielehrbücher eiligearbeitet". . 


. 
, 
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ülbJer aUe Stimmen erstreckt. Man ist dahin gelangt, die 
sddechtweg als eine Modifikation harmonischer 
anzusehen. 


!!Jas Versagen der Methode gegenüber dem Problem. 
KIi11 der einer kompakten KlangfIiHe, welche hierbei 
von aRiern die Orundlage der Mehrstimmigkeit gewertet 
bleibt, negt. das dieses V orgehens. Aber so befreiend 
und lebell1lswarm sich die Lehrmethode im Vergleich zur blutlosen 
Scholastik des Fuxschen Systems ausnimmt und so einleuchtend auf 
den ersten Blick der Standpunkt erscheinen mag, daß sich das Geäder 
eHner beleibt harmonischen Mehrstimmigkeit in das Bild 
ebu
s Satzes zu verlieren scheint, das ganze Vor- 
gehern trmt <11m W resen der Unienpolyphonie vorbei. Die Darstellungs- 
weise enthält zwar hinsichtlich defharmonisch-tonalen Durcharbeitung 
des Satzes einen Fonschrift zur vollen Ausreifung, bedeutet aber zugleich 
die voHste von einem linearen, kontrapunktischen Entwurf 
undeil!1e EntsteHung der eigentlich angestrebten Ziele. 
Um die der ganzen Methode gegenüber dem Problem 
der melodisd.1l-polyphomm Schreibart zu überblicken, hat man sich 
(!;iJ! daß ein kontrapunktischer Satz nicht ein in 
belebter harmonischer Satz ist, sondem mehr- 
stimmige Bewegungsauswirkung, überwel che die harmonisch-vertikalen 
Erschehllungen übergreifen; der VQrgang ist eingenau umgekehrter. 
Die echte linienpolyphonie läßt stets den mehrstimmig-melodisch 
Entwurf in eigener, voller Ursprungskraft erkennen. 
eilrne theoretische Darstellung dahin ZU zielen hätte, den 
gen e 11 i sc h en Vorgang herauszufassen, der im Satz lebendig 
ist, beginnt die an den akkordlichen Satz anknüpfende Methode 
damit p das Olbedlächenbild der vollendeten Erscheinung äußerlich 
nachzubildeJi1l, sie sieht an der Polyphonie lediglich das ruhende 
Bild der Harmonien, welches sie umspannt, nicht die Unruhe 
ineinander Energien. Es genügt aber nicht, fiir Harmonik 
und schlechtweg gemeinsam von harmonischem 
Satz auszugehen und. dann zu erklären, die eine Schreibart 
die vertikale, die andere die horizontale Leseweise ; die 
der Kräfte ist. nicht an dem Ergebnis, sondern an den 
Gri'l.mdqlJlelHen des Geschehens vorzunehmen. Ein horizontales 
sich ist aUerdings bei jedem Satz ohne weiteres möglich, 
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auch bei choralartig gefestigtem Akkordsatz, wie auch umgekehrt 
jede Linienpolyphoriie in Zusammenfassung der Vertikaldurchschnitte 
überschaut werden. kann, Aber ni<;ht darauf kommt es an, wie wir in 
das entstandene Satzbild einblicken, sondern. welche Grundkraft zur 
Satzstruktur geführt. hat. Überhaupt entsteht nach jener Methode 
. mehr eine rhythmische Belebung als jene innere Bewegungsenergie 
und satzgründende Schwungkraft der Unien, welche die tiefste und 
bestimmende Grundlage des polyphonen Stiles bildet. Es ist eine 
Gewaltsamkeit, Bachs Polyphonie lediglich als eine. durch Stimm- 
figurierung entwickelte Verzweigung eines harmonischen Satzes 
-darstellen zu wollen, sie 'ist das volle Gegenbild zu einem vertikal. 
fundierten Satzbau, wie überhaupt im Kontrapunkt das. akkordliche 
Bild, das jeder einzelne Takt gewinnt, den Rücksichten. auf den 
melodischen Entwurf hintangesteHt ist. 
Diese ganze Anschauung von melodischer Polyphonie ist 
'musikalisch kraftlos und bequem, eine. rein äußerliche Annäherung an 
eine Linienstruktur, die den Kern verfehlt. Die Stimmenbeweglichkeit 
innerhalb eines Satzes, die von akkordlicher Anlage aus erreicht 
wird, k
nn nie ihre Unselbständigkeit verleugnen und auch wenn 
die harmonische Voranlage selbst noch so kraftvoll entworfen ist, 
nie die Kraft einer wirklichen Linienpolyphonie erlangen, neben der 
sie als ein harmloses Spiel verblaßt. Auch die einzelnen melodiscJlen 
Linien selbst, die, ob motivisch-imitierend oder in freier Zeichnung, 
sich in das Gefüge des zuerst durchgeführten akkordlichen Unterbaues 
glatt einordnen, gelangen kaum über einen schwächlichen Anschwung 
und innere Mattigkeit hinaus und gewinnen leicht jenen Stich ins 
Gefällige, der die Mehrzahl der Schulbeispiele für demrlige Figurations- 
übungen . kennzeichnet. 
Man. würde sich aber auch dann täuschen, wenn man meinte, 
daß diese Technik einer Figurierung und Auflockerung eines akkordlich 
gefügten Satzes, der. zweifellos ihre Bedeutung auf vorgeschrittener 
Stll fe der Harmonielehre zukQmmt, einem mittleren 0 b erg a n g 
iwischeneiner in d
r Stimmführung belebteren akkordlichen und 
.einer mehrstimmig-linearen Setzweise entspreche, die gegen akkordliche 
Verfestigung. zustrebt. Denn gerade auch einem solchen Satzbild, 
das auch, wie erwähnt, vor al1em dieser ganzen Methode vorschwebt, 
gibt das Aufeinandertreffen und gegenseitige Durchdringen zweier 
heterogener Satzelemente . seine Prägung und. eigentümliche innere 
Belebtheit; es ist nur als Kam p f der einander durchflutenden 


< 
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zu verstehen, nicht als die ein$eUige.Herrschaft 
11'0111 harmonischen OrumJ!tömmgen, die. mit einern. gewissen Maß 
von Stnmmenbe!ebung nur an derObedläche in leichten Welhmgen 
gekräuselt silr:H:t 
!Für die Tl'rneorie des Kontrapunlds, wie insbesondere für den 
U!iJ.terrkht muß vor allem der Gedanke maßgebend sein, wie man aus 
Gmndempfinden, welches dem lebendigen Geschehen 
entsprkht,i1i1 eineSatztechnikhineinieiteund daß dieses Empfinden 
'!J1nd entwickelt werde. Die selbstverständliche Erscheinung, 
daß aUe Durchführung eines linear entworfenen Satzes von Anfang an 
i8l'!J1ch durch MHberlicksichtigung von akkordlich-harmonischen Er- 
stheinlJlngen ge!tnm.den sein muß, darf nicht dazu verleiten, daß man diese 
grundRegende EinsteUhmg verliere, Wenn man ferner die Aufgabe der 
kmJ.trapunktischen Technik damit formuliert findet p daß ein Satz sowohl 
eine harmonische Grundlage als melodische Selbständigkeit in den 
Stimmen aufweisen sollp so ist damit gar nichts gesagt; die Theorie muß 
von Ormnd auf eine Entwickluogsrichtung als die primäre und leitende 
hervorkehren können, Wir haben die Theorie eines Kontrapunkts anzu- 
streben, dler stark harmonisch, aber nicht harmonisch fundiert 
ist; das ist zweierlei. Die Konstitution des kontrapunktischen Satzes ist 
eine Uinealre j nicht eine akkordiiche, Die Linien sind in ihm mehr als 
das kraHiose. Gewebe, das sich aus einem Akkordsatz entfaltet; sie 

ntstehen aus innerer Bewegungsaktivität. Solange man überhaupt 
von Stimmen Ib eIe b u n g spricht, liegt noch harmonische Satzaniage 
vor; beim Kontrapunkt. herrscht nicht Stimmen bel e b u n g, sondern 
!..IJ J!'S P r Ü TI g I i c 11 e 5 E i gen i e ben d. e r S tim me n. 


Grundsiitzliche Einstellung zur Theorie 
des Kontrapunkts, 
Aus diesem Onm,de ist es überhaupt gänzlich verfehlt, in der 
Theorie des Kontrapunkts von der Vereinigung linearer und akkord- 
UcheJ!' auszugehen; nicht bloß zur ausgeprägten. Linien... 
polyphonie, sondern gerade auch zu einem Bild mittleren Übergangs 
zwischen akkordiiclher und kontrapunktischer Satzanlage ist nur zu 
wenn man statt von der gegenseitigen Durchsetzung von 
dler n der u n g des horizontalen und vertikalen Grundzuges aus- 
geht und! deren Vereinigung im Geschehen des musikalischen Satzes 
In der Kontrapunktlehre ist in gegensätzlicher Tendenz 
lllll.' mit der ex t rem s te n I i n e Cl ren Satzstruktur 
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zu beginnen 1). Ein übergang zwischen harmonischer und kontra- 
punktischer Satzartist auch gar nicht irgendwie abgrenzbar. Eine 
Übergangserscheinung ist immer etwas zu Labiles, als daß man von 
ihr ausgehen könnte; Sie ist nur aus dem Urspmng der Strömungen 
zu erfassen, die einander durchfluten. 
Der Ursprung des kontrapunktischen Satzes liegt 
nie ht i m A k kor d, s 0 n der n i n der L i nie. Bei dieser hat 
darum. auch die Theorie und Technik einzusetzen. Dies verkennt 
aber, wie in breiter Entwicklung ausgeführt, nicht bloß jene aus- 
gesprochen harmonische, Methode, sondern die ganze von Fux 
überkommene, gebräuchliche KontrapunktIehte. 
Di e e r s t e B e d i n gun g für die 0 ure h f ü h run gei n e r 
K 0 nfr a p un k tl ehr eis t d a he r die Los lös u n g von dem 
Pr i n zi p "P u n c t u m co n t rap une t um", welches nicht nur 
den Begriff der Linieneinheit, des geschlossenen melodischen Verlaufs 
zersetzt, sondern sogleich den. Orundwillen mehrstimmig-linearer 
Struktur umstürzt. Denn die Lehre, die auf diesem Grundsatz 
"Note gegen Note" beruht, entwickelt einen Satz, in dem die 
Linien von vornherein an einander gekettet sind, ja noch 
mehr, s i
 g cü n d e t ger ade z u den S atz 11 n ci die L i nie n - 
e ntw i ck 111 n g a 11 f dies e Kettung ("Punctum contra punctum"). 
das. n eg a t i v e M 0 me n t im S atz. Das ist logisch vollständig 
widersinnig. Der Standpunkt, daß man im Kontrapunkt davon ausgehen 
müsse, einzelne Töne aus den Linien. aneinanderzuketten und aus 
ihnen ein vertikales Zusammenklangsgerüst zu bauen, erscheint heute 
den Theoretikern allgemein als eine Selbstverständlichkeit, vor allem des- 
wegen, weil dieses Vorgehen historisch von derTheorieaus überkommen 
ist. Aber gerade ein historischer Überblick ermöglicht eine theoretische 
Unabhängigkeit und ein klares übersehen der Einstellung zur kontra- 
punktischen Technik; das Streben nach gleichzeitiger Ermöglichung 
melodischer Linien ist. der 'ursprüngliche Wille, der von alters her 
der Polyphonie zugrunde liegt, aber inder theoretischen Durch- 
führung von. der Entwicklung durchschnitten wurde, welche aus der 
Konzentrierung auf die vertikalen Erscheinungen :zur Harmonik führte. 
Man kommt mit jenem Standpunkt def Bindung von "Note gegen 
NQte" statt. zu einer Lösung des erstrebten Zieles naturgemäß immer 
wieder auf. die Harmonik zurück, da so von vornherein das Kom- 


1) Vgt. die historischen Grundlagen S. 126. 
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bhllneren 
wnnl 
aus dell 


Töne zum Um und Auf der Setzweise erhoben 
darf nicht gerade mit demjenigen Moment anfangen, das 
heraus das hemmende, der freien Unienaus
 
Element darstellt; die Bindung je eines 
an einen Ton der andem steHt genau die 


Tü][Jl(;;S ein eil 
auf den KlOpf- 
Es gilt dem das verloren gegangene Problem wieder 
in seim;;[' rein zu erfassen; der Kern der Kontra- 
pun)Jd- Theorie Hegt wie z w e iod er m ehr e ren i e n 
si
h gneichzeHig in möglichst unbehinderter melo
 
d TI s ehe Ir E n t wIe k I u n gen U alt e n k'ö n n e n; nicht d 1.1 reh die 
sondern t rotz der Zusammenklänge, Eine hieran 
allem eine von der bisherigen Theorie 
wesenmch Einstellung zur H arm 0 n i kinnerhalb d.es 
Satzes, indem gegenüber den melodischen Zügen. als das 
S e k und ä, re aufzufassen ist. Erst von dieser EinsteHung gegen- 
über dien ü.lber die Unienzüge übergreifenden Zusammenklangs- 
erscheinungen ist zur weiteren Forderung fortzuschreiten, daß diese 
auch zu vollen harmonischen Eigenwirkungen erstarken. 
daraus ergibt. sich, daß für sie mit der abweichenden 
EinsteHung auch eine andere Tee h n i kim Satz resultieren muß, 
auch ein Blick auf die harmonischen Erscheinungen in Bachs 
Polyphonie darüber aufklärt, daß hier ein anderes 
Bild besteht, ais wenn akkordliehe Konzeption vorläge. Bachs 
Kontrapunkt karm auch niemals, wie man es heute in der Theorie 
aus der Reihe der von Taktteil zu TaktteH akkordlich 
betrachteten Zusammenklänge hinlänglich erklärt, geschweige denn 
von. nachbildender Technik' wieder getroffen werden; seine linien- 
ist auch gar nicht akkordlich empfunden und um der 
Wirkungen willen entworfen. Man übersieht gänzlich, 
daß Zu sam m e n k lä n g e ais Erg e b n iss e sich völlig anders 
darstellen wne Z usa m m e 1:1 k lä n g e als G run dIa gen. Wohl 
bucht die heutige Musiktheorie mit Recht die volle Überwindung des 
aUen der Intervallverträglichkeit durch die durchgebildete 
Klarheit als einen f'ortschritt;aber sie beging dabei 
den. Fehler, die lineare Schreibweise gänzlieb auf den 
der.akkordlich fundierten Anlage abzudrängen. Es versteht sich, 
daß der Ausgleich aller VerHkalerscheinungen im Sinne der durch- 
harmonischen Tonalität damit nicht angetastet oder aus 
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dem Kontrapunkt zu verdrängen ist, daß ZU den harmonischen 
Bildungen eine andere Einstellung gewonnen wird, welche diese 
als das sekundäre Moment im Satz auffaßt. Die harmonische Durch- 
sättigung gewinnt im Gegenteil dadwrch erst ihre besondere Kraft 
und Bedeutung. Es ist nicht allein Ahnungslosigkeit der Pädagogik 
. in stilistischen und technischen . Grundfragen, sondern eines der 
ausgeprägtesten VerfaHszeichen der musikalischen V orstelhmgskraft 
überhaupt, wenn diese nicht mehr soweit reicht, ZU verstehen, daß 
eine lineare Mehrstimmigkeit tonal durchgebildete unä kraftvolle, 
prangende Harmonik tragen kann, ohne von ihr getragen zu sein. 
Während die in der neueren Entwicklung der Kontrapunktlehre zum 
Durchbruch gelangte Anschauung ihre einseitigen Werte darin besitzt, 
daß. sie die harmonisch-tonale Satzdurchbildung in den Vordergrund 
rückt (um hierbei jedoch das Problem des Kontrapunkts aus den 
Augen zU verlieren), gilt es, dem Kontrapunkt die Errungenschaft der 
. durchgebildeten tonalen. Harmonik dienstbar zu machen, ohne . ihn 
jedoch. dabei in volle Abhängigkeit von rein harmonischer Anlage zu 
bringen. Wir haben zu dem Durchbruch einer Technik zu gelangen, 
die von der Energie der Linie als gestaltender Kraft des Satzes ausgeht 
und die horizontale Strömung auch 
in der Mehrstimmigkeit als den 
bestimmenden Hauptgehalt festhält. \ 
 
Der gegebene Anfang für jede Kontrapunktlehre ist daher die 
Te c hni k der ein s ti m m i gen Li nie, die wie alle polyphone 
Kunst zuvörderst. in Anlehnung an Bachs melodischen Stil. zu ge- 
winnen ist. Wie von hier aUs an die mehrstimmige Linientechnik 
auf Grund der hier präzisierten allgemeinen Einstellung gegenüber 
dem Kontrapunkt heranzutreten ist, wird in der weiteren Folge durch- 
zufUhren sein, welche von der Technik der einstimmigen Linie aus 
(m. Abschnitt) über die grundlegenden inneren formalen Eigentüm- 
lichkeiten der kontrapunktischen Satzanlage (IV. Abschnittfzur eigent- 
lichen Technik der mehrstimmigen Linienverknüpfung (V. Abschnitt) 
fUhrt. Dieser theoretischen und im engeren Sinne technischen Durch- 
führung der zuletzt als Ergebnis und Forderung aufgestellten linearen 
Satzstruktur zuerst aus weiterer Umfassung (m. und IV. Abschnitt) Stil und 
Technik der Linienanlage an sichvoranzustellen, ist eine Notwendigkeit, 
die sich im Lauf derDarsteHung von selbst erklären wird, zur Orien- 
'tierung über den Stoff aber im voraus festgehalten werden möge. 
Die übliche Kontrapunktlehre beginnt mit dem vokalen Satz, in 
Analogie mit der historischen Entwicklung, die erst eine Blüte des 
Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 10 
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vokalen zeitigte; stellt man hingegen der Kontra- 
pimldlehlfe dien voran, daß mit der Technik der aus- 
geprägtesten Unienstmktur einzusetzen sei, so ist ein Anfang mit 
ins t Jl' i.i m e n tal e m Kontrapunkt das Gegebene; denn im vokalen 
Satz ist zllm.ächst die melodische Formung in verhältnismäßig enge 
Grenzen verwiesen, dUli'ch die Rücksichten auf die geringeren Stimm- 
uf.rdänge und durch die Schwerbeweglicnkeit der Singstimme im 
ZlU der! Instrumenten, wie auch in der historischen 
erst die Durchbildung eines Instrumentalstiles vom 
an gegen eine echte Linienpolyphonie hinleitete. Hierzu 
klOmmt nlOch (He Erscheinung, daß der Oesang überhaupt stärker 
gegen eine in akkordlich gerundete Schreibweise hin- 
nkht bllOß geringerer Beweglichkeit in den melodischen 
und der Einschränkung im Zeitmaß. Einem vokalen Satz 
bei weitem keine so starke Unabhängigkeit von akkordlichen 
zuzumuten wie einer instrumentalen Linienpolyphonie, 
bei der auch die Vorbilder freiester Linienverknüpfung zu suchen 
-sind. selbst setzte nach S pi t t a (0.. a.O., S. 605 H.) beim Unter- 
flicht mH dem instrumentalen Kontrapunkt ein, indem er mit dem 
der Inventionen begann l ). Bachs Klavier- und Orgel- 
werke, für die Einstimmigkeit auch insbesondere die Werke für 
Violine und. Cello allein, bieten die geeignetsten Studiengrundlagen, 
während seine vokale Polyphonie bereits einen starken übergang 
gegen akkordlich fundierte Satzanlage zeigt. - Daß auch die übrige 
methodische Dmchfi.ihn.mg vollständige Abweichungen und Unab- 
hängigkeit von der üblichen Kontrapunktlehre aufweisen muß, ergibt 
sich aus der verschiedenen GrundeinsteIlung; im einzelnen wird 
dies noch zu begrümien sein. 


1) Die Lehrweise der alten Zeit hatte überhaupt der späteren und heutigen 
zweifellos etwas voraus: sie ließ dem Divinatorischen mehr Spielraum und stützte 
sich dabei andrerseits auf einen gesünderen Handwerksgeist, bei dem die, 
Systemgerüste mehr eingebildete Handhaben ohne gar große. Bedeutung 
sin.d. war mit der Oeneralbaß-Harmonik auch nicht anders als 
mit fünffach gestaffelten "Gattungen" des Kontrapunkts.) Der Kontrapunkt- 
umterricht muß bei den Meistern, welche die Kunst derfreischwebendenLinien- 
kräfte schufen, il1l Wirklichkeit ganz anders ausgesehen haben, als er sich syste- 
matisch darzustellen vermochte. Erst als der Geist dieser Kontrapunktik unter- 
gegangen war, suchte man ihn immer krampfhafter im System und sanktionierte 
diesem eingefrockneten Überrest eines von jeher mißgestalteten Darstellungs- 
versuches eine ganz falsche Bedeutung. 




 



 


Dritter Abschnitt. 


Bachs melodischer Stil. 


Erster Teil: Allgemeine Stilgrundlagen. 


Erstes Kapitel. 


Gegensätzliche Gru.ndzüge des polyphonen 
und klassischen Melodiestiles. 
. S CQo .. n die der. alten Polyphonie angehörige melodische Linie an 
sich beruht als künstlerische Formung auf einer Summe tech- 
nischer und stilistischer Merkmale,
 welche tief in den Grundlagen 
der ganzen Kunstepoche selbst wurzeln
 Was man heute allgemein 
unter Melodie versteht, ist etwas von Bachs Linie so Verschieden- 
artiges, daß es weder Sinn noch Zweck hat, an eine kontrapunktische 
Schulung zu schreiten, bevor ZU den Elementen des uns in die Ferne 
gerückten älteren Linienstils selbst eine richtige Einstellung im 
künstIe
ischen Empfinden gewonnen ist; zumal in einem Unterrichts- 
gang: Sonst gelangt man in den Studien bestenfalls zu einer äußer- 
lichen Anwendung bestimmter Satzfertigkeiten statt zu einer Technik, 
die selbst aus einer künstlerischen. Bildungskraft erfIießt. 
Wie schon in anderen Zusammenhängen wiederholt zu betonen 
war, liegt auch einem allgemeineren Verständnis für Wesen, Technik und 
Stil der polyphonen Linie, wie der Polyphonie überhaupt, die ein- 
seitige Schulung und Oewöhnung an den klassischen Stil in der Musik 
hemmend im Wege. Ein enger Ausschnitt aus der Musikentwicklung, 
der etwa mit H a y d n beginnt und bis über die Anfänge der Romantik 
hinaufreicht, wird, trotz einiger meist äußerlicher, obligater Pflege 
.Bachs und polyphoner Meister, die nicht häufig wirklichem Sinn 
und Verständnis entspringt, imalJgemeinen dem Unterricht zugrunde 
gelegt und damit eine Vorstellung von Wesen und Kunst der Melodie 
10* 
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nn der zwar heute das Empfinden von Laien und Fach- 
musikern verwlI..uzeU nst, die jedoch in ihrer Ausschließlichkeit kaum 
die "dassische selbst deckt. Die von Re g er und seinem 
Whken durchgreifendere zu Bach ist eine 
die heute noch charakteristischer Weise gerade in den 
ScJJm
en schwersten Hemmnisse findet. Im Großen und Ganzen 
es, soweit der offizielle Lehrbetrieb in Betracht hierin 
mUHi' bei und OrgeRschülern etwas besser, da das 
von Gmnel auf die ältere polyphone Kunst umfaßt, 
währei!1d man und in allen Zweigen des musikalischen 
Lebens, vom Unterricht des Anfängers bis hinauf in die Konzerte 
mancher Größen von klingenden Namen,. eine arge Verirrung 
beobachten kann, wo die LinienkunstBachs und der aUen Poly- 
phoniker nn Frage kommt. Von allen EntsteHungen erfährt sie in der 
die schJiimmste, die ihr widerfahren könnte, nämlich eine 
mit Eigentümlichkeiten. der uns geläufigeren klassischen 
MeRodik; das gilt sowohl von technischer Ausführung 
wie von der Erfassung des künstlerischen Ausdrucksgehalts. 
Bei Bachs Melodik Hegen völlig andere Verhältnisse des inneren 
und äußeren Aufbaues VOI!'. Aus dem verhältnismäßig eng begrenzten 
Vorstellungskreis einer eingewöhnten Smart muß Ausblick auf weitere 
melodische Formungsprinzipe gewonnen und vor allem andern mit 
der Gmndanschawung gebrochen werden, den Begriff des Melodischen 
mit dem zu verketten, was wir in besonderem Sinne des Liedmäßigen 
und sinnfäHiger Ebenmäßigkeit heute im alltäglichen Sprachgebrauch 
mit "Melodie" bezeichnen. Denn hier liegt der Kern aller Verzerrungen 
und inneren Fremdheit gegenüber Bach; von der klassischen Melodik 
aus ist nncht der Weg zu. ihm zurückzufinden. 
Hierzu kommt, daß sowohl im praktischen, wie im theoretischen 
Unterricht das Gebiet der Melodik überhaupt in einer fast unbegreif- 
lichen Weise vemachiässigt wird,was zwar schon von mancher Seite 
nachdrückHch beklagt wurde, ohne daß aber praktisch durchgreifender 
llmd Änderung erzielt worden wäre, wie auch die bisherige 
Literatur über Melodik eng begrenzt geblieben ist; auch hierfür liegen 
jedoch die Ursachen in der Hauptsache darin, daß die Untersuchungen 
über das Wesen der Melodik nach dem Geleise harmonischer Unter- 
suchungei!1 abgedrängt werden, in denen man die wesentlichen 
theoretischen Grundlagen alles Melodischen allein zu sehen vermag. 
Eine eingehende Ausprägung der melodischen S t i I g run dia gen 



Das Wesen der rhythmisch-symmetrischen Struktur 149 


der Polyphonie muß daher Ausgang und EinfUhrung zu den tech- 
nischen Studien bilden, solange vom praktischen Vorunterricht her 
nicht diejenigen Grundlagen für das polyphone Empfinden voraus- 
zusetzen sind, von denen überhaupt. erst zur eigentlichen Technik im 
engeren Sinne vorzuschreiten ist.. Die Studien der te c hn i s ehe n 
Fertigkeit selbst müssen stets die letzte Ausreifung eines Eindringens 
in das Ge sam t bild des KunststilsdarsteHen. In aller Melodik 
und musikalischen Formentwicklung gibt es überhaupt zwischen 
Technik und Stil keine feste Abgrenzung. 
pie folgende Einführung in den Stil der Melodik Bachs geht 
von einer eingehenden Sonderung ihrer Wesensart gegenüber dem 
klassischen Melodietypus aus. Liegt hierfür schon ein Anlaß in der 
allgemein zu beobachtenden Verdrängung eines Verständnisses für 
die älteren melodischen Stilmerkmale durch die klassischen und 
heutigen Begriffe von der Melodie, so rechtfertigt sich dieses V Of- 
gehen weiter aus der um so heUeren Belichtung, die gerade aus 
scharf umrissener Gegensätzlichkeit auf Bachs tiefe und verborgene 
Eigenart zu faUen vermag. Wie mit Grundcharakter und künst- 
lerischem AusdruckswiHen eines Zeitalters alle technischen Merkmale 
einer Kunst auf das engste zusammEfnhängen, so/ sind auch nebst 
den inneren die äußeren Verschiedenheiten zwischen jenen beiden 
melodischen Oestaltungsprinzipien mit solchen tieferen, allgemeineren 
Ursachen' in Beziehung und Wechselwirkung zu bringen, die das 
Oesamt
epräge einer Geistesrichtung bestimmen. 
Das Wesen der rhythmisch-symmetrischen Melodiestruktur. 
Es ist am zweckmäßigsten und am leichtesten verständlich, von 
der zunächst entgegentretenden, sehr einfachen 11 uß e ren Verschieden- 
heU . in Bau und Struktur des polyphonen und des kl
ssischen 
Melodietypus auszugehen und von ihr zu jenen tieferen Grundlagen 
zurtickzugelangen. Was dep1 alJgemeinen Sprachgebrauch nach meist 
in zu enger Abgrenzung als. "Melodie" bezeichnet wird, pflegt mit 
der Vorstellung von Iiedmäßig gebauter und sangbarer Ausdrucks- 
melodie verknüpft zu sein und unterscheidet sich in einem E ben - 
maß rhythmischer Schwerpunkte am sinnfälligsten von der 
frei ausgesponnenen Linienformung Bachs. Diese äußeren Unter- 
schiede im Bau sind in wenigen Zügen zusammenzufassen. 
Die mit dem Liedmäßigen eng zusammenhängende Melodie 
der klassischen Kunstmusik trägt eine bestimmte gleichmäßige 
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nach die. auf der Zweizahl und 
deren Vielfachen beruht. Stets schließen sich nämlich zunächst 
zwei T2I]!de, einerlei, ob in geradem oder ungeradem Rhythmus, zu 
'zusammen, die sich nach der Akzentuierung aus dem 
.en Zusammenhang herausheben, z. B.: 


Mozar!, Sonate für Klavier in C-Dur (K. Nro 330). 


Vs 


o 4 


f;r 


Nach R i emal1 n s metrischer Theorie. die auch viele neuere lehrbücher 
beherrscht, käme hierbei stets dem ersten von zwei Takten Auftaktbedeutung 
gegenüber dem zweiten zu, auf dessen Hauptakzent er zustrebe; die beiden 
Taktanfänge stünden ihrer Betonung nach im Verhältnis von Ansatz und 
schwerer Akzerlltaus1ösung. Auch innerhalb jeder Viertaktgruppe hätte nach 
Riemann die erste Zweitaktgruppe Auftaktbedeutung gegenüber der zweiten, 
dlaß in deren Hauptwert das Schwergewicht der ganzen Viertaktgruppe 
liegen würde, usf. _ in weiteren Proportionen. Die Stichhaltigkeit dieser 
durchgeführten Auffassun.g vom Wesen der Metrik, die auch viele 
fand, darf in diesem Zusammenhang unerörtert bleiben. 
Es genügt hier zunächst (unbekümmert um die besonderen 
der AuHakttheorie), als die allgemeine Grundlage, die für 
das weitere In Betracht kommt, die Zerspaltung jeder Hedmäßigen 
melodischen Bildung in Zweitaktgmppen festzuhalten, welche aus 
dem In rhythmischer Geschlossenheit für sich her- 
; sie findet sich ebenso in einfachsten Volksliedern wie 
der gereifter klassischer Kunstmusik. 
Diese Akzentgruppierung greift aber in der klassisch-liedmäßigen 
Melodik weiter auf größere Dimensionen: zwei Zweitaktgruppen 
schließen sich zu einer Viertaktgruppe, die sich von der nächsten 
Vi.ertaktgruppe ais metrische Einheit sondert. So stehen die in 
Beispiel NI'. 8 angeführten vier Takte als eine Oesamtgruppe den 
ihnen vier Takten gegenüber: 
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Analog. schließen sicnin abermals vergrößertem Maßstabe aus 
je zwei Viertaktgruppen achttaktige Gruppen zusammen. Reihen sich 
zwei Viertaktgruppen so aneinander, daß sie eine harmonisch und. 
rhythmisch gerundete melodische Formung ergeben, so spricht man 
VOll einer achttaktigen Per iod e.Analog ergeben weiter zwei acht- 
taktige Bildungen, deren zweite als Antwort, Runäung und Abschluß 
zur ersten verstanden wird, eine 16-taktige Periode; z. B. in Fort- 
setzung der bisher angeführten acht Takte: 
NT. 10. 0 . . . ..10" . Vn . 0 12 flf' 
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(Hinsichtlich der Terminologie herrscht hier in d.er Fachliteratur 
und den Lehrbüchern. insofern noch keine Einheitlichkeit, als der 
Ausdruck "Periode" vielfach erst bei 16-taktigen Bildungen, noch 
nicht bei 8-taktigen gebraucht wird.) Zwei 16-taktige Perioden 
ergeben die sogenannte "kleine Liedform" ; deren doppelte Aus- 
dehnung, also zwei Gruppen von je 32 Takten, wird gewöhnlich als 
"große Liedform" bezeichnet. 
Nähere Ausführung dieser Begriffe, über die man sich in jeder 
Kompositionslehre oder musikalisch
n Formenlehre orientieren kann 
ist für die vorliegende Untersuchupg selbst w
niger von Belang 
Worauf es vielmehr vor allem ankommt, das. ist. als der hervor- 
tretende, kennzeichnende a1lgemeine Grundzug dieser Melodiebildung 
die Erscheinung des Zerfalls der melodischen Linie in Z w e i ta k t... 
g.r u p p e TI und die ihn bedingende gl eie h m ä ß ig e rh yt h m i s ehe 
A k zen tu i e ru n g. 
Die Periodisierung! d. h. also die Rundung von 8 oder 16 Takten 
in ebenmäßigem Aufbau, beherrscht alle I i e d m ä ß i g e Bildung und 
auch die geschlossenen Melodieformen der K las s i k er. Doch ist 
die Melodik der Klassiker auch da, wo sie nicht zu geschlossenen 
Bildungen gerundet erscheint, wo z. B. vier- und achttaktige Gruppen 
fortlaufend aufeinander folgen, ohne sich miteinander zu zusammen- 
gehörigen Periodeneinhei'ten zusammenzuschließen, stets durch jene 
grundlegende rhythmische Spaltung in Doppelt.akt-Einheiten gekenn- 
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zekhnet
 der melodische Verlauf regelmäßig durch Einschnitte von 
zwei zu zwei Takten gleichartig abgeteilt; nicht nur in den größeren 
melodischen sondern auch schon in den einzelnen Themen 
und Motiven zeigt dieses akzentuierende Grundempfinden. 
Diese Einschnitte bedingen in erster Linie das Gepräge der 
kH2issischen Die melodische Formung ersteht hier 
im BanlDJe eines akzentuierenden, gleichmäßig und kraftvoH pulsieren- 
den und fügt sich in die auf der lweizahl. (und 
ihren Vielfachen) beruhende Ordnung der Schwerpunkte ein. Der 
mit einer Symmetrie im Sinne räumlicher Anordnung und 
nahe. 
klassischen Melodik äußerlich eine Abweichung 
dieses Aufbaues zeigt, ist die Melodie doch 
fast immer ziemlich leicht und unmittelbar auf sie zurückzuführen, 
sei es, daß Zusammendrängung
 Verkürzung der vqllen Gruppen- 
anordnung, Elimination eines Teilstückes vorliegt, oder seien es 
Dehl!1ungel1l
 Zusätze, "echo-artige" Wiederholungen ausklingender 
Teile, usw., welche äußerliche Veränderungen vom Grundbild 
des Baues bewirken.) 


Die ungebundene Bewegungsentwicklung als melodisches 
Formprinzip der Polyphonie. 
Ein anderer Linienstil, der von solchem durchgreifenden, die 
Formung tief bestimmenden Ebenmaß einer Akzent- 
anordnung gelöst ist, beherrscht die Kunst der vorklassischen Poly- 
phonie !.lind ihre fugierten Hauptformen ; deren melodische. Züge sind 
in f re i e rAu s s p i n nu n g, unabhängig von periodischer Rundung 
entwickelt
 vor allem auch frei von jener zweitaktigen Schwerpunkts- 
folge. Ihre Formung ist von keinerlei metrischem Gerüst voraus- 
bestimmt
 das über ihren zwei- oder dreiteiligen Taktrhythmus selbst 
(Daß auch die Taktrhythmik selbst im Zusammenhang 
damit einen anderen, weniger in Akzentschärfe beruhenden Charakter 
wird nm weiteren zu beachten sein.) 
Wohl kommen auch periodisierte Bildungen in beträchtlicher An- 
zahl bei Bach !.md den vorklassischen Meistern der Polyphonie vor, 
besonders in denjenigen Kunstformen, die in Anlehnung an Volks- 
musik und Ta n z f 0 r m engehalten sind (vor allem daher in den 
S u i t e n); doch wäre es gänzlich verfehlt, von. der zweitaktigen 
Akzenhlieruli1lg und Gruppierung bei der Polyphonie auszugehen, 
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die keineswegs zur Eigenart des alten Linienstiles zurückführen und 
ihm ursprünglich fremd sind. Es is,t von grundlegender Bedeutung, 
die\periodenartigen Ebenmaße, die sich öfters bei Bach finden, nicht 
als Kern melodischen Empfindens und.. Ausgang melodischer Ent- 
wicklung einzuschätzen; sie sind äußere formale Rundungen, nicht 
. tiefstes. und erstes. Formprinzip wie"' bei. der liedmäßigen Melodik 
der Klassiker. Der verhängnisvolle Irrtum der meisten Koropositions- 
lehren und Lehrbücher, welche die Melodik behandeln, besteht darin, 
daß die auf der Zweizahl von metrischen Akzenten beruhende 
Bauart der liedmäßigen Formung,' die den Klassizismus beherrscht, 
als vorempfundene Grundlage aller Melodik überhaupt zugeschrieben 
wird und dann auch auf die Melodik Ba c h s und der vorklassischen 
Polyphonie, der sie (trotz mancher äußerer Annäherungen) innerlich 
fremd.. ist, eine verständnislose, schematische Anwendung .findet. 
Damit werden stilistisch wie technisch gleich schwere Fehler began- 
gen, die besonders pädagogisch irrefUhren müssen. (Auf jene perio- 
disierten Rundungen bei Bach ist noch zurückzukommen.) An 
irgendwelche liedartige Symmetrie, an die sich im allgemeinen heute die 
Vorstellung von allem Melodischen mit Vorliebe knüpft, darf man 
zunächst gar nicht denken und sich im melodischen Empfinden nicht 
auf. sie einstellen, wenn man an den alten Linienstil herantritt; Eine 
solche Schematik versperrt den Weg zu Bach. 
Die Linienbildung des polyphonen Stils entwickelt sich aus in- 
nerer Steigerung der melodischen Spannkraft heraus, an keinerlei 
System von Akzentschwerpunkten gekettet. Der Begriff künstlerischer 
Symmetrie im Bau dieser. älteren Melodik ist ein viel allgemeinerer. 
Was bei ihr die Erstreckung der einzelnen Liniehphasen bestimmt, 
ist vielmehr die ursprüngliche bewegende Kraft, die sich in allem 
Melodischen auswirkt, noch ohne daß eine so stark vorbrechende 
akzentuierende Rhythmik wie beim. Orundempfinden der klassischen 
Musik den Zug der melodischen' Formung in gleichmäßige Ein- 
schnitte weist; hier waltet ein Oestaltungsprinzip, das über jene 
gleichmäßige Distan#erung der Betonungsschwerpunkte weit hin- 
ausgreift. 
Man begegnet mitunter der (nicht ganz einwandfreien) He- 
zeichnung von "freier Rhythmik" hinsichtlich des älteren Linien- 
stils. Was damit angedeutet werden will und vage erfühlt ist, beruht 
den wirklichen psychologischen Ursachen nach darin, daß in den 
Anordnungsverhältnissen der Betonungen selbst nur das Ausbeben 



154 


Bachs Melodik. Allgemeine Stilgrundlagen 


der u.nterbewußten, zur Erforrnung drängenden linearen Spannungs- 
energien liegt In der Ungebundenheit der Entwicklung über Stei- 
gemngen und wieder über Entspammngen, über ganze Reihen von 
die selbst eine zusammengeschlossene Entwicklungs- 
keUe bilden, il1 den wechselnden Wellungen und Bewegungsaus-' 
wirkungen einer formenden Kraft, Kurven von freiester, mannigfaltigster 
beruht vor allem die eigenartige Gestaltungsenergie 
der melodischen Linie. Von der ursprünglichen Auswirkungsgewalt 
deli' bewegenden melodischen Kräfte ist Bachs Linie durchströmt 
und belebt In !luren ungemessenen Erstreckungen, ihrer über aUe 
äußerHd:u; Jhinwegtragenden Formungskraft birgt sie einen 
ins Unbegrenzte und Mystische; Phantastik liegt bei der frei ge- 
staUenden linearen Entwicklung des polyphonen Stils schon an sich in 
der voHen von aBer gleichmäßigen Gruppierung, schon im 
Linien p r i n z i p überhaupt, auch noch ohne daß hierbei im beson- 
deren an bizarre Züge der Melodieformung selbst gedacht zU werden 
braucht. 
Dei!' Gi!'un ug der polyphonen Linie ist das Unge- 
rn e s sen e ihrer Ausspinnung. Sie ist die unendlich schmiegsame 
der melodischen Energie. Auch die PI ast i k ihrer Wel- 
lungen selbst ist durch die Lösung von der Akzentsymmetrie 1.mein- 
großzügigeren Ausgreifens fähig. Gegenüber der 
schrankerilosen Gestaltung in der ungebundenen Unienki.mst der 
stellt die zweitaktig gruppierte Melodik, in ihrer linearen 
durch die gleichmäßig folgenden Akzentschläge und 
gefesselt, ein enge gehemmtes Formprinzip dar. Die 
ist an rein rhythmisches Gleichgewicht1?empfinden ge- 
bunden, welches ständig in kleineren und nach dem Maße fortschrei- 
tender wachsenden, ihrer Ausdehnung nach symme- 
trischen Komplexen Vordersätze und Nachsätze in Rundung und Form- 
beziehung zu einander bringt. Die Ausspinnung des melodischen Zuges 
der polyphonen Unienkunsthingegen, die sich aus dem drängenden 
SpieR der tieferen, ursprünglichsten inneren Spann kräfte alles Melodi- 
schen zu ihren Formen entwickelt, kennt keine gleichartig gezirkelte 
ihrer Linienphasen. 
Die Kraft der Bewegung ruft daher auch allein ihre 
GI i e der u n g in melodische Einzelzüge hervor; nach linearen Be- 
wegungsphasensondern sich die Abschnitte des Gesamtverlaufs und 
ergeben sich die Entfertmngen der Ruhepunkte und der Betonungs- 



Verschiedene Intensität der Rhythmusempfindung 155 


schwerpunkte. Es ist falsch, eine bestimmte metrische Gruppen- 
konstruktion in ihr zu suchen i sie ist überhaupt nicht nach irgend- 
weIcher . Abzitkelung der Ausmaße k 0 n s t Ir U i e r t 1 sondern ihr 
Formprinzip ist E n t wie k Iu n gaus Bewegungsspammngen. 


Die melodischen Stilgegensäf.?:e in .verschi
dener Intensität 
der Rhythmusempfindung begründet. 
Die durchgreifende Stilverschiedenheit der klassischen und der 
polyphonen melodischen Kunst geht aus einer Verschiedenheit und 
einem Wandel in den Grundlagen des melodischen Gestaltens und 
Empfindens hervor, der zunächst durch die veränderte Bedeutung 
und Betonung des rhythmischen Elements in der Musik seine Er- 
klärung findet Wir hatten im Rhythmus die besondere, einem pri- 
mitiven Empfinden in der Kunst vornehmlich naheliegende Umge- 
staltung der Bewegungsenergie zu erkennen, die in der Beziehung 
der melodisch-kinetischen Empfindungen auf die Bewegungen des 
menschlichen Körpers, selbst, vor allem auf die Schrittbewegungen, 
ihre Ausdrucksform findet. (V gl. S. 51 ff.) Daß aber das rhythmische 
Moment zu jeder Zeit und für alle musikalischen Stilrichtungen die 
gleiche Bedeutung im musikalischen Empfinden gehabt habe, ist 
einer. der Irrtümer, mit denen zu aHernächst aufgeräumt werden muß, 
wenn man überhaupt tiefer in die verschiedenen musikalischen StiI- 
arten eindringen wHI. Während der polyphone Stil mehr auf die 
lineare Formausspinnung an sich, die Auswirkung der kinetischen 
Energie des Melodischen gerichtet ist, bricht im Klassizismus das 
im Schtittgefühl- beruhende rhythmische Empfinden mit solcher Ge... 
waU hervor, qaß die Schärfe seiner Akzentbetonungen die unge- 
messene Auswirkung der melodischen Energie durchschneidet und 
die konstante Unterbrechung des linearen Bewegungszuges durch 
regelmäßige Einkerbungen bewirkt. Wie der Aufbau der Linie selbst, 
so wurzelt auch der ganze Charakter der klassischen Melodik in 
dem zu stärkster Auswirkung gediehenen, lebensvollen Grundgefühl 
r h y t h m i s ehe r .. Kraft. 
Sind auch diese beiden Elemente des musikalisch-melodischen 
Empfindens auf keiner Seite vöIlig ausgeschaltet, die liedmäßige 
Melodie auch von der Kraftempfindung einer linearen' Bewegungs- 
energie, die Linie des älteren Stils auch von einer im musikalischen 
Orundempfinden stärket oder schwächer vorbrechenden rhythmischen 
Kraft durchsetzt, so ist doch ihre Unterscheidung auf die Ursprüng- 
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HchkeH und das VorwaUen der einen Grundempfindung zu steHen, d.ie 
ißT Werden !bestimmt; es kommt zl.mächst darauf an, welches Prinzip 
die der melodischen Linie von Grund auf beherrscht, 
nicht ob das andere verdrängt ist Die Kraft eines rhythmischen 
Empfindens durchsetzt polyphone Melodie im laufe der histo- 
1!'ischen Entwicklung bis zu Bach in stetig steigendem Maße und 
zunehmender Stärke der Betonungen,. aber nicht, wie es. nach Bachs 
Tode bei der Melodik der Kunstmusik mit dem Einbrl.lchneuartiger 
im Klassizismus der fall wird, bis zu solcher Intensität, 
daß die an das schritt- und marschartige Betonungsgefühl, 
\Ulnd Akzentsymmetrie, die ganze MelodiebHdung in 
ihre Schranken weist; die Beziehung auf das Körperliche bricht noch 
nkht formbestimmend! durch. 
Denn zw!schen Intensität des rhythmischen Empfindens und 
dem formalen Aufbau nach einer Betonungssymmetrie . herrscht ein 
unmittelbarer Zusammenhang. Je stärker das rhythmische Empfin- 
den in die eindringt, auf desto weitere metrische 
wie über immer weitere Kreise, wirkt die Kraft 
der rhythmischen Betonungen über die taktmäßige Ordnung. an 
sich (zwei- oder dreiteilige Takteinheit) hinaus,. indem durch sie,die 
einzelnen Taktschwerpunkte selbst untereinander wieder in das 
Verhältnis von stärkerem und schwächerem Schwergewicht gelangen. 
Das Gleichmaß der Schrittbetonungen läßt über den in der. Takt- 
einheit einfachen Wechsel von leicht und Schwer hinaus 
die viertaktige und weitere. Rundungen . bis zur 
Periodisieml1g entstehen, in einer Einordnung, die sich unbewußt 
vollzieht. Unserenkärperlichen Schrittbewegungen ist die Neigung 
zur latent, wie auch historisch. die Tanzformen die älteste 
und ursprünglichste Gruppenbildung aufweisen l ). Der einfache Takt- 
rhythmus an sich bedingt noch nicht das Durchgreifen eines die 
zusammenfassenden Oruppenprinzips, so- 
lange er, wie z. B. in der älteren Polyphonie, in gedämpftem Beto- 


1) Daß wir aber überhaupt den Ausdruck "Symmetrie", also einen der 
räumlichen Anschauung entsprechenden Begriff, auf die nicht mit dem Auge 
überblickbare, sondern zeitiiche Aufeinanderfolge von Akzenten anwenden, 
geht hierbei hauptsächlich auch auf die symmetrische Anordnung von Tanz- und 
Sc!uittfiguren, die sich uns unbewußt mit dem Gleichmaß von $chrittakzen- 
ten verbindet, zurikk, mehr umd in tiefer. bestimmendem Maße als auf das 
Bild der Notemdederschrift, das unserem Auge symmetrische Abstände der 
Hauptakzente bietet. E. Meumann (Untersuchungen zur Psychologie und 
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. nungscharakter im musikalischen Grundempfinden zUl'ückgedämmt 
bleibt, wenn auch im Taktrhythmus schon die Auswirkung zur 
Gruppensymmetrie Jatent liegtl). 
Daher ist die Taktrhythmik, die sich innerhalb des polyphonen 
Stils im Lauf von Jahrhunderten zu voll durchgebildeter Ausreifung 
entwickelt, nicht zu verwechseln mit einem akzentuierenden Grund- 
empfinden der Melodiebildung, das sich bis zur Symmetrie durchsetzt 
und eine nach gleichmäßig geordneten Akzenten bestimmte melodische 
Struktur gründet. Darin 'liegt gerade dann, wenn man von dem 
rhythmisch-akzentuierenden Grundempfinden der klassischen Richtung 
ausgeht, eine der größten Schwierigkeiten gegenüber Bach; wir 
neigen,
ms den angeführten Gründen von vornherein dazu, unsere 
ganze EinstellungJm melodischen Empfinden nach dem symmetrisch 
akzentuierenden Strukturprinzip ablenken zu lassen. Damit wird 
Bachs MeJodik in ihren Tiefen entstellt; wir dürfen nicht davon 
ausgehen,. in ihr die Erfüllung jenes stereotypen metrischen Auf- 
baues zu suchen. 


Ästhetik des Rhythmus", 1894) bekämpft, wie vor ihm Ernst Mach (Beiträge 
zur Psychologie der Sinnesorgane") und Roh, Zimmermann ("Ästhetik 
der Formwissenschaft"), den Ausdruck "Symmetrie" in seiner Anwendung auf 
rhythmiscIJe, also unräumliche Erscheinungen. Doch scheint. mir der Ausdruck 
doch. mehr zu sein als eine bloße sprachliche Übertragung aus Gleichmaß- 
erscheinungen der Raumkunst: denn es' liegt in der Tat eine Symmetrie- 
Empfindung beim metrischen Gruppensystem vor, die. in der Verknüpfung mit 
der Symmetrie unseres. Körpers und seiner Bewegungen Ihren Ursprung hat. 
1) Wie Riemannn in seiner Theorie der Rhythmik schon die Entstehung 
des Takt-Urbildes selbst, des Wechsels von Leicht und Schwer, aus der bloßen 
,,8 e z I eh urig" eines Zweiten auf ein Erstes [erklärt (vgl. S. 56), so findet 
sich bei ihm auch die Anregung zu solcher fortschreitenden Vergrößerung der 
Gruppenbildung damit begründet, daß die im Takt-Urbild enthaltene Grund- 
erscheinung sich auf stets größere Verhältnisse, über weitere Komplexe über- 
trage. Ein solcher zu größerer Auswirkung' befähigter Impuls, wie er im ein- 
fachen Wechsel von Leicht und Schwer liegt, kann jedoch nur in der Empfindung 
einer Kraft beruhen, die dem rhythmischen Betonungsgefühl zugrunde liegt, 
nicht in dem . bloßen übertragen der g e d ä c h t n I s m ä ß i g festgehaltenen 
Form vom Takt-Urbild auf stetig vergrößerte Dimensionen; kein In tell e k tue 1I e r 
ordnender, sondern ein instinktiver Vorgang liegt hier vor. - Indem Riemann 
der Auswirkung dieser Verhältnisse eine Grenze setzt, spricht er davon, daß 
sich größere Formen als die Perioden "nicht mehr rein rhythmisch (metrisch) 
sondern nach dem charakteristischen Inhalt gliedern" ("PraeJ. und Studien". S. 132); 
eben diese Ausgestaltung nach dem "charakteristischen Inhalt" ist es 
- weIche. bei der .polyphonen Melodie schon von der einfachsten Linienphase, 
vom Motiv an, eintritt. ., 
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Marscll. und Tanz als Wurzeln des rhythmisch-symmetrischen 
Melodieprinzips. 
IJi1l der lRedmäßig-kiassischen Liniengestaltung weist das Orund- 
empfinden der Zweitakt-Oruppierung auf d.en Urs p r 1.1 n g der 
IV! e 10 d i k allS dI e n m e n von M ars c h u. nd Ta n z, zu 
welchern eine vieiverbreitete, zur Grundlage zahlreicher ästhetischer 
Werke Anschauung vorn Wesen der Musik die Ursprünge 
der überhaupt zurückverweist, zweifellos in einer viel zu 
weit gespautmten Verallgemeinerung. Aber die Wurzeln der lied- 
Melodie mit ihrer gleichmäßigen, akzentuierenden Betonung 
iIrJ. jenen Elementen von Regung, Schwung und Belebtheit, 
die der Rhythmus des menschlichen Schrittes selbst enthält, au.s dem 
das gleichmäßige Betonen des rhythmischen Symmetrieempfindens 
dieses Betonungsgefühl in der lied mäßigen Melodik 
ruht somit ilm unserer eigenen k ö r per i ich e n Natur. 
So das periodisierende Gestaltungsprinzip aus der Kraft 
dieses puRsierenden rhythmischen Empfindens in einem solchen 
MelodiestH der in der Anlehnung an das Natürliche, 
SchHdnte und Volksmäßige auch seinen künstlerischen Charakter 
entwickelt, der aus einer naiven Ursprünglichkeit des Singens und 
IV!usizierens hervorging und stets seinen Zusammenhang mit ihr, auch 
in den Erhebungen zu höchstem künstlerischen Ausdruck, wahrt; 
dies ist bei der klassischen Kunst der Fall. Das volksmäßige, un- 
einfache Lied, das zu Marschlaune und kraftvollem Tritt 
ertönt, birgt dieses innere Ebenmaß als eigenen West:nskern in sich. 
Und aller Kunst, die auf der zweitaktig pulsierenden Melodik beruht, 
haftet etwas Bodenständiges an; eine Erdschwere, wie sie in 
unserem Tritt lastet. 
Auch innerhalb der historischen Entwicklung der Linienkl.l.nst 
des polyphonen Stiles bis vor den Umsturz der Stilgrundlagen, der 
den Klassizismus bedingt, ergibt sich in allmählich zunehmender Stärke 
die Ausreifung des rhythmischen Moments erst zu taktmäßiger 
Melodie überhaupt, und darüber hinaus weiter bis zu einer in 
kraftvollem Betonen, wenn auch noch nicht zum GrundgefUhl. der 
Melodieformung vorbrechenden Taktrhythmik, . wie sie in der poly- 
phonen Kunst des 18. jahrhunderts, insbesondere Bachs, entgegen- 
tritt, und diese allmähliche Ausreifungberuht in dem wachsenden 
Eindrlngel1 des in körperlichem BewegungsgefUhl wurzelnden rhyth- 
mischen Moments in den auf lineare Bewegungsauswirkung gerichteten 
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Melodiestil. An sich ist, wie schon an anderer SteHe erwähnt, 
von'a.!lem Anfang an ein gewisses rhythmisches Gefühl, wenn auch 
im ältesten melodischen KunststiI des Mittelalters, dem gregorianischen 
Choral, stark zurückgedämmt, aller Melodik latent, noch ehe es in 
immer merklicheren äußeren Erscheinungen vorzubrechen und zu 
,wachsender Bedeutung zu gelangen beginnt. Denn sein Pulsieren 
liegt. in .' uns und unserer Natur und mußte als ein lebendiger Wille 
auch Unter dem melodischen Bewegungszug eines Kunststils er- 
spannt liegen, dessen Grundlagen, seinem Vorbrechen ursprünglich 
entgegenstrebend, auf die ekstatische Ausdruckskraft absolut rnelo- 
discher
 in ungemessener linearer Entwicklung beruhender Formungs- 
energie hinzielten 1). 


Historische Vor/armen der melodischen Stilgegensätze. 
Mit dem wachsenden Eindringen von Elementen weltlicher 
Musik, aus Volks- und Tanzliedern, findet das Erstehen des klassischen 
KunststHes auch his tori sc h seine Vorbereitung. Ansätze ZU lied- 
mäßiger Rundung ..liegen in den ein- und mehrstimmigen Ued- 
vertonungen von frühester Zeit her,' auch im Einklang mit. der 
metrischen Einfachheit und sinnfälligen Strophenstruktur der Texte, 
denen sie sich in schlichter Weise, meist si1benmäßig, anschmiegen. 
Denn auch die Wurzeln des Textrhythmus liegen beim leicht sang- 
barenweJ.tlichen Volkslied im Tanz 'und Schriftmaß. Die deutschen 
wie die romanischen Tanzlieder und weltlichen Gesänge, die vom 
XIII. und XIV. Jahrhundert an den Boden zur Vorbereitung eines 
harmonischen Satzstiles geben, stellen hinsichtlich der Melodiestruktur 
in einer Annäherung an Lied- und Periodenbau Vorläufer der 


1) Vergl. P. Griesbacher, "Kirchenmusikalische Stilistik und. Formen- 
lehre", Bd.l., S. 102: "Aber das, was zur Mensur mehr als alles drängte, das 
ist die latente Liedform, die in ihrem rhythmischen Aufbau und ihrer 
symmetrischen Gliederung im natürlichen Empfinden aller Zeiten schlummert, 
die schon einem Ambrosius in seinen auf. altgriechische Tradition verweisenden 
Hymnen vorschwebte und denselben nicht bloß einen melodischen Reiz und 
eine "Süßigkeit" verlieh, die schon von den Alten tief empfunden wurde, 
sondern auch eine periodisch-metrische Gliederung von so vollendetem 
Ebenmaß, daß wir in seiner' Hymnengestalt das "Lied" in der Wiege erblicken 
können. . . . .. Ist auch der Rhythmus choralmäßig frei, so ist er doch von 
einer. Entschiedenheit, in de.r der Takt heimlich schlummert. Und dabei ist 
die (musikalische) Metrik von einer großzügigen Regelmäßigkeit, die den 
Periodenbau der Liedform mit instinktiver Si
herheit erfaßt."
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strengen dar, auch wo diese noch. nicht in 
klaren ebenmäßigen zu Tage tritt Sie lassen 
das HereinwnrkeKR einer melodischeKR erkennen, 'die uns 
selbst und! unserer eigenen Natur entspricht und überall 
latent ist
 wo unbefangene Hingabe an Natürlichkeit und Volks- 
tÜmlichkeit nn und Tanzweise 
ist die g r ö ß e re r symmetrischer Pro- 
portionen, wie der Perioden, eine Erscheinung, welche auch u.nab- 
hängig von dem Vorbrechen aus kraftvollem. rhythmischen 
entstehenden z w e TI ta k t i gen Gruppenbildung zu 
beobachte!11 ist. Oeraded.iehistorische Melodieentwicklung zeigt, 
daß PeriodenbHdung nicht bloß von der kleineren Einheit der Zwei- 
sie greift vielmehr, u. zw. namentlich im Zu- 
sammenhang mit strophischer Textvertonung, schon über. Komplexe 
weiterer deren einzelne Phasenuichteinmaltaktischgleich- 
gleichartig nach Akzenten zweitaktiggruppiert 
sein müssen, wie z. B. viele Uedtnelodien des 14. bis 16. Jahrhunderts 
Der Prozeß, der zur Gruppenstruktur des Melodischen dräng
 
setzt daher in der Musik von zwei Seiten an, von in n e n, d. h. von 
der Taktbetonung als Anfangskraft ausgehend, und andrerseits von 
ä u ß e 11' er Umfassung aus zu gleichmäßiger Teilanordnung nach 
innen wirkend. Ein Widerspruch zur Erklärung der Symmetrie- 
aus der rhythmischen Takteinheit selbst liegt jedoch in 
dieser hnstorischen Entwicklung nicht vor, da die strophische Text- 
ordnu.ng, die jene breit ausgreifende Periodisierung aufscheinen läßt, 
selbst in Schritt- uud Tanzsymmetrie wurzelt 
liegt aber das Wesentliche beim Gegensatz der 
Melodie von gleichmäßiger Betonungsstruktur zur polyphonen 
Melodie weniger darin, wie weit, d. h. bis zu welchen Proportionen 
die symmetrische Abrundung, die von der kleinsten Einheit ausgeht, 
aJsinderbestimmenden Einwirkung der rhyth- 
m i s ehe n B e ton 11 n gen a 11 f die F 0 r m sei b s t; so scheidet 
schon das Auftreten regelmäßiger z w e i taktiger Abschnitte die klas- 


; 
P. Griesbacher, a. a. 0., S. 117, (Hinsichtlich der Troubadour- 
"Und gab es auch keinen Taktstock, so gab es doch in ältester 
Zeit was den Rhythmus so metronomisch genau festlegte, wie dieserj 
das die mit polternder Entschiedenheit sich geltend machende Rhythmik 
des Tanzes, der sich alles zu Diensten machte, was Melodie hieß und in 
dieser skmpeliosen Eklektik sogar das geistliche Lied streifte. a 
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sische von der rein melodisch sich ausgestaltenden polyphonen 
Linienentwicklung, auch wenn über diese Zweitaktigkeit hinaus die 
Abrundung nicht bis zu größeren. Gruppen oder vollends bis zu 
Perioden ausgreift. 
Wie das liedartig-klassische Melodieprinzip auf den Tanz ais 
seine Wurzel, so geht die Linie der Polyphonie historisch auf den 
Choral zurück, zunächst unmittelbar auf den protestantischen 
Choral, der vorailem auch seinem künstlerischen. Charakter nach 
die polyphone, insbesondere Bachs Musik durchdringt und. intensiv 
bestimmt; aber das der Volks- und Tanzmusik mit ihrem rhythmischen 
Grundempfinden gegensätzliche lineare Gestaltungsprinzip selbst 
geht in seinen all ge m ein s t enGrundzügen sogar noch weiter 
bis zur Melodik. des gregorianischen Chorals zurück, also. in eine 
Zeit, wo noch längst keine äußere Takteinteilung herrscht und über- 
haupt von einem Rhythmus im Sinne der taktmäßig organisierten 
Melodie noch keine Rede ist. Denn der gregorianische Choral birgt, 
wenn auch gegenüber der großzügigen Entwicklung im späteren 
Instrl.lmentalstilnur im Keime, die historischen Anfänge eines melo- 
dis.chen Formungsprinzips, welches in. frei fortgesponnener Linien- 
bildung beruht, die hier hinsichtlich ihrer Betonungen, wie hinsichtlich 
ihrer Struktur durch Abhängigkeit vom Sprachmetrum gekennzeichnet 
ist; die Melodie an sich wahrt ihre Ungebund,enheit gegenüber dem 
Durchbruch. eines rhythmischen' Orundempfindens, das die Formen 
in Betonungsanordnung und Gliederung vorausbestimmen würde; 
mag auch eine latente Rhythmik selbst hier erkennbar sein, die 
Akzente des Sprachrhythmus allein sind hier maßgebend und die 
Unabhängigkeit der Melodiebildung von einem seI b s t ä nd i gin 
die Fo r m u n g wir k end e n rh y t h m i s c h e n P r
i n z i p findet 
hier. zunächst. ihre Ausprägung in der freien Anschmiegung des 
Melodischen an deuText; in dieser Unabhängigkeit ist aber der 
Wesenskern der. späteren, freigestaltenden Melodiebildung zu 
erkennen, . die auch unabhängig vom Sprachrhythmus, im Instrumental- 
stil, . ihre Ungemessenheit in der Formung gewinnt und auch gegen- 
über einer rhythmisch bedingten Symmetrie der Melodiebildung durch 
die Blüte der fugierten Polyphonie hindurch als das tragende Prinzip 
aufrecht hält, nachdem ein rhythmisches Empfinden bereits längst 
zu taktmäßiger Organisierung durchgebrochen. Aber im gregoria,:" 
nischen Choral finden sich sogar_auch schon die Anfänge und V or- 
erscheinungen einer melodische
 Gestaltung, / in welcher sich der 
Kurth, Orundlagen des Linearen Kontrapupkts. II 
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vom Textmetrum und der Bindung an das Wort löst, um 
si{;h in der Ausdlr'ucksklr'aft des Melodischen an sich zu verlieren: 
in dlenll 810genaltmten p,Jubilationen", den freien melismatischen 
BHdlunge!:1l von tief ekstatischem, ungehemmtem Ausdruck, die sich 
am S{;hRuß hymnischer Gesänge auf der letzten Silbe des Textes 
alUlil vokaler Unterlage aufbauen. 
Für die Entwicklung melodischer Technik sind sie bedeutungs- 
voU p indem sie einen übergang der vom Wort bestimmten Melodik, 
bei welcher von einem Sprachmetrum zu sprechen ist, in absolute 
melodische darstellen; in ihnen entweicht der freie Porm- 
der fessel des Textes, wie später in weiterem und tiefer- 
Maß mit dem übergang von vokaler zu instrumentaler 
Bei aUer Verschiedenheit von der Melodik. des späteren 
polyphonen Stiles zeigt daher der gregorianische Choral, wie aus 
dem Melodieprinzip . in veränderten, zeitbedingten 
verschiedenartige Erscheinungsformen hervorgehen 
können; und dies auch ohne daß diese Stilrichtungen rein historisch 
mit einander in Verbindung stehen müssen; die psychologische 
ist stets die weitau.s tiefere und triebkräftigere Urbedingung 
des musikalischen Gestaltens, welche, oft lange Zeit durch andere 
ü.berdeckt und verdrängt, doch immer wieder von 
nelUlem erfühlt wird und. zum Durchbruch kommt'- 
SIO kann auch. rein historisch höchstens von einem indirekten 
Zusammenhang zwischen dem gregorianischen Choral und der später 
bis zu Bach leitenden Linienkunst der Polyphonie gesprochen werden, 
einem Zusammenh.ang, dessen dieses Kunstprinzip auch gar nicht 
bedurft hätte, um von sich aus in neuer Kraft hervorzuschieß
n. 
Indirekt ist die historische Beeinflussung insofern, als zum Formungs- 
des gregorianischen Chorals die den Stil der deutschen 
und. insbesondere B ach s bestimmende melodische Kunst 
des protestantischen Chorals selbst zurückreicht. Denn die Gesangs- 
weisen der evangelischen Gemeinde waren nichUn völliger Neuerfindung 
entstanden? sondern zum Tonschatz der älteren Liturgie griffen Luther 
und die meisten der Choral komponisten, die Gesänge zugleich mit der 
Ersetzung der lateinischen durch deutsche Texte umformend, er- 
gänzend, durch Abänderungen und Einfügungen in Kraft und Ausdruck 
neu belebend I.md dem einfachen musikalischen Vetständnis der 
Gemeinde näher bringend; alles Umgestaltungen, welche die gesunde 
im melodischen Tonfall und die Urwüchsigkeit des 
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Ausdrucks und Charakters bedingen. Auch. bei den evangelischen 
Gesangsmelodien . steht die metrische Entwicklung im Einklang mit 
dem Metrum des gesungenen Worts, aus dem textlichen Satzbau 
gewinnt die formale Struktur der 
elodie die D
hnung der einzelnen 
Phasen und ihre melodischen Ruhepunkte; die Fermaten des Choral- 
gesangs entsprechen Abschnitten in der sprachlichen Diktion; ein aus 
rhythmischem Grundgefühl bedingtes Strukturprinzip, in Symmetrie 
oder. sonstiger Anordnung der Akzente beruhend, liegt nicht vor. 
. So ist auch das gelegentliche Vortreten gleichmäßiger Rundungen, 
das häufig genug bei äußerlicher Betrachtung an Periodisierung 
gemahnen könnte, auf die Anjage des Textes zurückzuführen, 
dessen Bau in Vers und Strophe auf die Ausdehnung der melo- 
dischen . Abschnitte zurückwirkt. Aber noch ein weit
res Moment 
führt beim protestantischen Choral, mehr noch bei der aus ihm 
entwickelten. melodisch
n Kunstmusik, zu Erscheinungen, die man 
oft fälschlich als ein Vorwalten metrisch - periodisierten Grund- 
empfindens mißdeutet findet. Der protestantische Choral ist näm- 
lich selbst schon so stark (und von Luther her in bewußter Ab- 
sicht) mit volkstümlichen Elementen durchsetzt, daß auch in ihm 
ein (allem Volkstümlichen und primitiv-einfachen Musizieren eigenes) 
Hinneigen zu liedmäßiger Gestaltung mitunter kenntlich wird, wenn 
auch von einem Durchbruch eines akzentuierenden ebenmäßigen 
Gestaltungsprinzips . nach Art einer metrischen Symmetrie. keine 
Rede sein kann.. Er bleibt ihr seinem ganzen Wesen nach fremd. 
Historisch wie stilistisch sind die \Vielen Versuche verfehlt, seinen 
Bau nach der Formel liedmäßiger Struktur abzuzirkeln und hierbei 
aUe die zahllosen, bei weitem überwiegenden Bildungen, die der 
Uedmäßigen Anordnung widersprechen, als "Abweichungen" von 
der Gruppert- und Periodenbildung, wie von einer Norm und 
ideellen Grundlage, zu erklären. Denn wo Annäherung an Liedmaß 
und Periodenbildung im protestantischen Choral vorliegt, sind diese 
nicht als Wurzeln, sondern als ein Gravitieren zu heterogenem 
Formvorbild weltlicher Gesangsweise - in der späteren Zeit ver- 
mittelt oft das Kirchenlied liedmäßige Elemente -:;- .als äußere, 
aber . nicht innere formale Erscheinungen zu bewerten. Seine 
FormuQg beruht in eine,m anderen Gestaltungsprinzip; in der unge- 
messenen Entwicklung des gregorianischen Chorals, aus dem er 
durch Umbildungen hervorgeht, liegen auch noch die technischen 
Grundzüge seines melodischen Prinzips. 


11* 
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.AJber die Gegenüberstellung dieser bei den historischen Aus- 
v 0: m V 0> I k s - und Ta n z li e d einerseits wie vom 
eh 0: r a I andrerseits, genügt, wie schon betont,' weder um die 
wiEmchiedhenen Melodiestile, die aus ihnen hervürgegangen sind, 
zu verstehen, vermag die ganze weitere histOIrische Entwicklung 
allein, die von jenen Keimformen ausgeht, die Herausbildung der 
Gmndeigentümlichkeiten ins Große erkennen zu 
lassen, die mU der Entfaltung melodischer Kunst besonders seit 
dem Erstehen und Aufblühen des Instrumentalstiles erfolgt. Durch 
dilesel1 ist schon aus technischel1 Gründen, zugleich mit dem Er- 
stehen Fürmen überhaupt, größere und ungehemmtere 
melo>dischenOestaltens ausgelöst, dazu tritt gegenüber 
allel!' vokalen Melodik als ein wesentliches Moment nüch die Unab- 
des ungemessenel1 linearen Formungsprinzips auch von 
dem einer Textunterlage. Andrerseits bestand eine 
zeitlich näher Hegel1de Anregung für die NeugestaltungQes unge- 
bundenen Ul1ienprinzips mit dem beginnenden 17. Jahrhundert il1 
dem R e z it a U v der älteren jt a li e n i s ehe n 0 per und dem 
frühzeitngen Übergang dieses mon 0 dis ehe 11 Stiles in die 
instrumentale Ausspimmngkonzertanter Einzelstimmen, einem Über- 
gang, der schon in den beidel1 ersten Jahrzehnten. kräftig einsetzt. 
Diese il1
trumentale Linienkunst hat von Italien aus die deutsche 
stetig stark beeinflußt und bekanntlich auch Bach selbst stets 
interessiert. Nur darf dieser Zusammenhang vor allem für die 
deutsche. instrumentale Melodik nicht dazu verleiten, daß man in 
Uu rezitativartigen Ausdruck suche und in der Darstellung hervor- 
hole; höchtens für einzelne der frühzeitigen übergänge ins Instrumen- 
tale innerhalb der italienischen Kunst trifft dies noch zu. Bald aber 
verbleibt der historischen Weiterentwicklung als befruchtende An- 
regung aus dem Vokalen nur das freiere 
ntfalten der Melodien; 
sie sind ihrem ganzen Wesen und Ausdruck nach nicht mehr 
instrumentalisierte Sprechakzente, sondern unmittelbar für Instrumente 
gedachte, Cl b so i u t e linien. 
Aus demh ist 0 r i s eh nachweisbaren Entstehungsprozeß 
aUein ist ebenso auch die Gegensätzlichkeit zwischen der klassischen 
Melodik und dem. der älteren Polyphonie angehörigen Linienstil 
nicht zu verstehen, wenn man sie nicht zu den. weit hinter den 
historischen Grundformen selbst liegenden tieferen Grundbedingungen 
zurückleitet: zu der El1ergieumformung von kinetischer 
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z 11 r 11 y t h m i s ehe r G r u. n d k raft der M e Iod i e bild u n g. 
In der gesamten Geschichte der Melodik kommt es auf die Be- 
deutsamkeit an, zu der das hereinspielende rhythmische Empfinden 
im melodischen Gestalten durchdringt. Die inneren, psychologischen 
Entwicklungsbedingungen eines LinienstiIs aber, welche die Grund- 
lage einer musikhistorischen und. technischen Betrachtung bilden 
müssen, stehen wieder selbst in einem Zusammenhang mit den 
umfassenderen Voraussetzungen der gesamten Kunst- und Oeistes- 
richtung selbst, denen dieser StiIangehört. 
Die gesamte Musikgeschichte. stell
 überhaupt nur eine Reihe 
verwirklichterSonderfäUe von breitumfassenden musikpsychologischen 
Möglichkeiten dar, niemals auch nur annähernd deren Erschöpfung; 
aUe historisch sichtbar gewordenel1 Erscheinungen ßind nur ver- 
einzelte; stets unvollkommene, zeitbedingte Vecwirklichungen jener 
tief unterhalb. aller histqrischen Stil kreise erspannten Urfülle. Hinter 
den Wirklichkeiten die Möglichkeiten zu sehen, ist die Aufgabe 
einer musikgeschichtlichen Betrachtungsweise, die auch im histo- 
rischen'. Blick produktiv bleiben und ihren eigentlichen, über das 
Zufäl}ige hinausgehenden Wert gewinnen soll. Sonst gelangt 
sie zum genau analogen Fehler wie die Theorie, die in einseitiger 
Beschränkung auf die klangsitmlichenAusdruckserscheinungen ihren 
Inhalt und Boden sucht. Fehlt der Sinn fürs Psychologische, so 
werden die "Tatsachen" zu den NarrenschelJen der Musikgeschichte. 
Zugleich ist.. aber vor allem auch zu erkennen, wie die stil- 
psychologischen Entwicklungsbedingungen keineswegs immer cein 
zur Auswirkung kommen, da auch hier der Durchbruch zu den 
sichtbaren Erscheinungsformen oft durch vielerlei Hemmungen ge- 
trübt ist. Wiederholt ist ein in der Musikgeschichte sichtbar gewordener 
Stil überhaupt nur als eine in Hemmungen steckengebliebene oder 
durch andere Strömungen gestörte Ausdrucksform eines Grund- 
willens zu verstehen odec auch nur als abgesplitterte Teilkraft von 
diesem, die sich bis zu stilistischem Eigenbilde entwickelte, Alle 
historisch sichtbar gewordenen Tatsachen können, einmal ans Licht 
geholt,. nur die Spuren für Geist und Seele der Musikgeschichte sein. 
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.lweiltes Kapitel. 


von 


und Satztechnik. 


hinsichtlich der Intensität des. Harmonischen. 
.he dieser selbst iu gewinnen ist, bleibt neben den 
erwähnten technischen Eigentümlichkeiten 
rhythmischer Natur eine weitere Verschiedenheit ins Auge zu fassen, 
wekhe der Melodiebildung und ihrer harmo..; 
nischen betrifft. Hier bestehen zunächst scheinbar mehr 
äußerliche. Unterschiede, welche aber die Melodiestileauch ihrem 
Charakter l.llnd ihren Grundlagen nach wesentlich bestimmen. Denn 
die scharf vorspringende, gleichmäßig eintretende rhythmische Ak- 
zentuien.m.g der klassischen MeJodieformung hängt auf das engste 
mit dei.' HerausbiRdung eines stark und sinnfällig hervortretenden 
akkordlichen Gerüsts zusammen, einer die Melodieabschnitte 
harmonisch kenßzeichnenden, auch in gleichmäßigen Abständen 
Unterlage; an den Einschnitten der Zwei- 
Achttaktgruppen 1!.sw. läuft die melodische Formung 
in Abschluß-' und Teilabschlußtöne aus, welche durch ihre Zuge- 

u einer leicht faßlichen und im Musikempfindei.1 vor- 
tretenden Akkordunterlage innerhalb der ganzen tonartlichen Ent- 
bestimmt simili die Gruppenakzente bewirken auf diese 
Weise zugleich mit den Einkerbungen des Melodieverlaufs selbst 
auch ein periodisches Einmünden der melodischen Linienentwicklung 
in ,solche TeHabschlüsse, an welchen eine besonders deutliche 
akkordHche Wirkung sich festsetzt, z. B. in dem angeführten Beispiel 
von Mozart 8-10) im 2. und 4. Takt Abschluß auf der Dominante, 
im 6. Takt auf der Tonika, im 8. auf der Dominante; in der zweiten 
Dominantabschlüsse . mit dem 10, und 12. Takt, 
Tonika-Akkorde mit dem 14. und 16. Takt. 
Bei der liedmäßigen Melodik geWinnt daher die symmetrische 
Betom.mg einen Einfluß auf die Heraushebung der Akkordgrund- 
!agen vor allem dadurch, daß der Wechsel zwischen den wesentlichen 
Akkordfortschreitungen . in gleichmäßigen Abständen erwartet wird 
und eintritt, so daß mit dem Hören der Melodie ihre latente Akkord- 
unterlage viel intensiver mit empfunden wird. Zugleich mit. der 
der Lin.le in Gruppen wächst durch die gleichförmige 
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Akzentanordnung die Stärke der Hinlenkung auf das harmonische 
Empfinden an den Abschlüssen. 
Hierbei ergibt sich in der harmonischen Unterlage, welche der 
melodischen Entwicklung zugrunde 
egt, zusamm
n mit jenen Ein- 
kerbungen des Linienverlaufs das Eintreten einfacher kadenzartiger 
.Bezieh1.1ngen zwischen den hier sich herausbildenden Akkordstütz- 
punkten untereinander, infolge der Leichtverständlichkeit und tonalen 
Rund
ng liedmäßiger Bildungen. Dieser Zusammenhang zwischen 
der Melodie und einer stark vortretenden harmonischen Kadenz- 
wirkung beherrscht hier die ganze Linientechnik; GanzS'Chlüsse, 
Halbschlüsse, einfache Dominant- .und Kadenzwirkungen usw. regeln 
den übersichtlichen Bau der Zwei- und Viertaktgruppen und Perioden. 
Das gleichmäßige Betonungsgefühl bedingt damit ei
e besonders 
innige, dem liedmäßigen Stil eigentümliche Abhängigkeit der 
melodis.chen Zeichnung v<?n einer akkordlichen Substruktion, einerlei 
ob diese selbst zum Erklingen gelangt (z. B. als ausgesetzte Akkord- 
. begleitung usw.), oder nur als etwas Latentes dem Melodischen 
unte(empfunden ist und beim musikalischen Hören durch die leicht 
erkennbare tonale Beziehung der Töne an diesen Oruppen- und 
TeilaQschlüssen hervorgerufen wird und sich selbst zur Melodie- 
erfassung ergänzt. 
Diese Intensität der harmonischen Unterempfindung im ganzen 
melodischen Verlauf ist für die liedmäßige Melodik. ein nicht minder 
kennzeichnendes Moment als . der g 
e ich m ä ß i g e Ab s t a n d im 
Betonungs- und Akkordwechsel, dureh welchen s1e mitbedingt ist. 
Die s iun fäll i ger e, Drucksättigung der Melodie mit herein- 
spielenden harmonischen Elementen gibt der klassischen Melodie ihr 
Gepräge und farbenhelleren Glanz. Nicht als ob die polyphone 
Linie harmonisch kraftloser wäre; auch entbehrt sie ebensowenig im 
Vergleich 
ur klassischen Melodie einer Klarheit der harmonischen 
Anlage: aber die liedmäßig-klassische Melodie wirft ihre harmonischen 
Wirkungen vordringlicher, sinnfälliger an die Oberfläche als die 
polyphone, bei welcher der harmonisch-tonale Verlauf in anderer 
Weise mit der Bildung und Entwicklung der Gesamtform wie ihrer 
Teile zusammenhängt; es fehlt nicht nur das Stere9type eines sehr 
einfachen, zwe,itaktig hervortretenden akkordlichen Kadenzierens, 
sondern durch das Entfallen der gleichmäßig angeordneten Betonungen 
und. Abschlüsse erfolgt keine so starke EinsteUung auf den Eintritt 
akkordlicher GerUstpunkte; die latente Harmonik bleibt stärker von 
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den vorhenschenden rein m e K 0 dis c h e n Wirkungen zurückge- 
dämmt, \UJnd 2l\UJch der Eintritt eines Wechsels in den latenten Harmonien 
ist (RlJIi"dhl die nicht durch das Schema einer 
wie hier überhaupt das Schwergewicht im 
reim lim
anm Geschehen Hegt. Indem daher auch der ganze tonale 
Veda.uf mehr im melodischen Sinne zu erfassen und in der Erstellung 
ist, die Linie nicht den Charakter einer unmittelbaren 
ai.l1S\ einem in gleichen Abständen kadenzierenden akkord- 
iichelTIl Vorbai.l1 i.l1lTIld Grundgerüst, sondern die melodische Entwicklung 
über die in sie ordnend und vereinheitlichend eingreifende 
harmonische Unterempfim:hmg. Dadurch gewinnt die Tonartlichkeit 
der Linie nidht in so ausgeprägtem Maße den Charakter einer bloßen 
melodischen Umspiehmg eines Akkordgerüsts. 
Im tonartlichen Verlauf sind auch die E r s t r eck u n gen, 
zwischen denen der Wechsel der einzelnen latenten Harmonien 
vor skhgeht, voJrt der Auswirkung der linearen Formung abhängig. 
Bei der Linienformung liegt in viel höherem. Maße 
die linearer, Tonartlichkeit vor, als dies die heutige 
Theorie vermag, welche stets im Akkord den Anfang aller 
sieht und daher auch . die Kunst der vorklassischen Linien- 
formung auf die Akkorde' als primäre Basis verweist, die ihrem 
harmoIDlisch-tonartlichen Verlauf entsprechen. Das ist, wie schon hin- 
sichUkh 'der Theorie aUes Melodischen erwähnt, analytisch immer 
durchführbar und Scheint bei äußerlicher Betrachtung auf 
der Hand zu Hegen, erklärt aber die inneren Gesetze der linien- 
nicht, bedeutet eine Verzerrung der inneren musikalischen 
in der melodischen Linie und ist auch stilistisch verfehlt. 
Man darf die Erklärung der Bach'schen Melodik nicht damit beginnen, 
daß man an die Akkordunter1agejedes einzelnen Taktteiles anknüpft 
und am; ihr die Linienerstehung ableitet In der kinetischen 
Linie bleibt das Melodische, wie gegenüber dem 
Zwange rhythmischer Grundkraft, so auch gegenüber dem 
H arm 0 n i s c h en 5 t e t 5 P ri m ä r. Die kinetische Linie trägt. die 
Harmonik in sich, während die akzentmäßig gruppierte von har- 
monischen Stützpunkten getragen wird. 
Der liedmäßigen Melodik hingegen sind die vertikal-harmonischen 
vier inniger und im Musikempfinden stärker zugehörig, 
sie ergänzen sich ständig. von selbst als. die akkordlichen Stützen, 
zWischen denen sich. die Melodiezeichnung entwickelt; stetige Hin- 
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lenkung auf harmonisches Geschehen, und mögen auch nur ganz 
eirifacheKadenzwirkungen vorliegen, gehört zu ihrer Grundeigen- 
tümJichkeit. . Die Melodik beruht hier daher an sich schon, wie in 
rhythmisch-akzentuierendem, auch in, akkordlichem Grundempfinden, 
von dem sie nicht zu. trennen ist, schon in ihrer Entstehung in 
. fortwährender Anlehnung und Abhängigkeit an ein einfaches, leicht- 
verständliches, gleichmäßiges akkordliches Kadenzieren gebunden, 
das trotz mannigfacher KombinationsmögIichkeit inder Folge von 
Oanz
 und Halbschluß und sonstiger Fortschreltungen doch stets 
etwas Formelhaftes enthält Die Theorie, welche ein ausschließliches 
Wachstum der Melodie aus. harmonischen Grundlagen lehrt und den 
Satz aufstellt, daß alles Melodische genetisch von einer. primären 
akkordlichen Substruktion abhängig sei, ist bei der/ liedmäßigen 
Melodie mit der ihr innig verwachsenen akkordlichen Kadenzbildung 
wenigstens unter gewi
sen Einschränkungen durchführbar jdie 
harmonische Unterlage ist hier in der Tat viel. enger mit dem 
melodischen Formen selbst verquickt, wenn auch die Verkennung 
einer selbständigen melodischen Formungskraft ein unhaltbares Extrem 
darstellt. Zu welchen Unzulänglichkeiten jene Theorie aber führt, 
wenn man sie auf. das lineare GestaItungsprinzip der Polyphonie 
'anwenden will, muß sich jedem darstellen, der dahin gelangt ist, sich 
in die lineare Entwicklungskraft, den souveränen Bewegungszug im 
Bach'schen Unienprinzip einzufühlen, welcher das Melodische wohl 
zu einem Ausgleich in harmonisch-tonaler Rundung gelangen läßt, 
aber vQn jeder Kettung an ein pr i m'ä res ursprünglich aufgestelltes 
Akkordgerüst freizulegen ist. 


Verschiedenheit im Wechsel des Harmonischell. 
Aber auch abgesehen von'. der ganzen DurChsättigung in 
harmonischer Füllkraft ist bei der klassisch-liedmäßigen Melodik 
der W e c h 5 e I in der akkordHchen Kadenzierung infolge der eng- 
gerückten Stellung der metrischen Gerüstpunkte im allgemeinen 
viel reicher und häufiger. Die polyphone Linie vermag auf viel 
größere Strecken in rein melodischen Spannungen durchzudringen, 
ohne daß ihr latenter harmonischer Gehalt sich annähernd in dem 
Maße. durch Akkordwechsel verändere, wie es dort das Prinzip der 
Zweitakt-Kadenzierung mit sich bringt. Der Linienverlauf ist ton- 
artlich gleichmäßiger. Große Dehnungen gehören bei der polyphonen 
Melodie oft ein und derselben harmonischen Unterlage, weit- 
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oft einem einzigen Wechsel von Tonika und 
an. Linien wenden sich in ihrer Entwicklung 
oft nur äußerst langsam gegen die Dominante zu, in welche die 
Idassisdhe Linie in der Regel schon mit der ersten Zweitaktgruppe 
kaden:dert Bachs Themen insbesondere sinq. in ihrem tonartlichen 
Verlauf fast durchwegs durch eine einzige Wendung in die Dominante 
bestimmt, oU:e sie entweder in ihrem Abschluß oder, um in die 
Tonika zurückzukehren, in ihrem mittleren Teil berühren. Daß im 
weiteren Sinne jeder einzelne Ton der Linie auf eine bestimmte 
akkordlkhe Unterlage bezogen und. diese auch im Satz ausgeführt 
werden kann, versteht sich von selbst; doch kommen für die 
s t e ts g r ö ße t e Z u. s CI. m me n h ä n g e und 
daher auch in größerem Zuge die tonartlichen Fortschreitungen der 
einzelnen Phasen als geschlossener melodischer Einheiten für sich 
in Betracht; an diese. einzelnen Melodieabschnitteund ihre Akkord- 
an die akkordliche Deutung jedes einzelnen Tones 
ist in Gegenüberstellung sowohl bei der klassischen, wie 
bei der polyphonen Melodie gedacht. 


Die Melodiestruktur in ihrer Einwirkung auf homophone 
oder polyphone Satzstruktur. 
Der im Charakter des Harmonischen in der Melodie 
und seinem zu dieser erweitert sich aber ins. Große, 
man, von der einfachen Melodik selbst zur Mehrstimmigkeit 
'Ilora1.llsbHckend, seine Wirkung auf die Satztechnik ins Auge fasst. 
Indem die wesentlichste Eigentümlichkeit der liedmässig-klassischen 
Melodik in der Empfindung für die gleichartig gliedernden Beto- 
nungen beruht, muss in diesem Stil auch der m ehr stimmige Satz 
zum gleichzeitigen Eintreten. jener Einschnitte in allen Satzstimmen 
hinführen, Melodiestruktur und mehrstimmige Satzstruktur decken 
sich. Die Stimmen des Satzes streben, den Grundcharakter ihrer 
akzentuierenden rhythmischen Symmetrie wahrend, nach gleichzeitiger 
Einmündung in die zweitaktigen Oruppensonderungen; ein Durch- 
einandempieRcn der rhytmischen Akzentschläge inden verschie- 
denen Stimmen des Satzkomplexes müsste zu einer Verschleierung 
des regelmässigen zweitaktigen Pl.llsierens in jeder einzelnen führen. 
Dadurch ergibt sich als die der klassischen Melodie zugehörige 
Satztechnik die sogenannte ho m () p 110 n e Schreibart, d. h. eine 
harmonische Setzweise, die in dem Uebergewicht einer Melodie- 
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meUber die an dem, mehr begleitenden und harmonisch stützen- 
denStimmen . beruht i einer führenden Melodiestimme (in der Regel 
der höchsten) ordnen sich die übrigen . unter und bUssen den An- 
spruch auf selbständige melodische Entwicklung zu Ounsten einer 
Stellung als harmonische Satz- und FüHstimmen ein. Die Haupt- 
melodiebeherrscht damit auch rhythmisch die ganze Mehrstimmig- 
keit, und die zweitaktig geordneten Betonungen des klassischen Stiles, 
welche, schon die Melodiebildung in ihr Gerüst von Einkerbungen 
weisen, vermögen. von der leitenden Melodiestimme aus auch die 
übrigen Stimmen, die ganze Satzkompaktheit in Blöcke zu sondern, 
die Töne der untergeordneten Stimmen zu akkordiichem Unterbau 
der Hauptmelodie .zusammenschweissend. Die Schärfe der Akzente, 
die in der Einstimmigkeit das Prinzip der Gruppierung 
 und Pe- 
riodisierung hervorruft, ergibt in der Mehrstimmigkeit ein Zusammen- 
schmelzen der Stimmen, und eine Verdichtung zu akkordIichen 
Massen; die das Satzgestemm tragen. Das akzentuierende Melodie- 
prinzip lIängt mit der harmonisch-homophonen Schreibweise schon 
te c h ni sc h, aus den Wirkungen des Kräftespiels im musikalischen 
Geschehen, zusammen. 
Der harmonisch-homophone Stil ist die Schreibweise, die den 
Klassizismus (von vereinzelten, dem älteren Stil zustrebenden Ver- 
suchen abgesehen), beherrscht; auch da, wo der symphonische sm 
bis zu einer stark durchdringenden Belebung der einzelnen Stimm.. 
- fasern, zu einer durch motivisch-thematische Arbeit "durchbrochenen" 
Schreibweise,' gelangt, liegt ein Ausgehen vom. harmonischen Satz vor, 
von einer primären Akkordunterlage, in welche die melodisch und the- 
ma.tisch vortretenden Stimmen eingewoben sind; eine solche Schreib- 
weise. steUt wohl, vom harmonischen Satz ausgehend, ein Hinstreben 
zur polyphonen Struktur dar, aber kein eigentlich polyphones Orund- 
empfinden. Dieses geht nach Bach einem ganzen Zeitalter verloren. 
Wie die periodisierte und zweitaktig akzentuierte form der Linie 
und die harmonisch-homophone Schreibart schon technisch enge 
vetkniipft sind, ist auen die Polyphonie ihrerseits technisch an die 
von Akzentsymmetrie freie Melodieentwickiung gebunden; dEmn ihre 
Satzgrundlageist gleichzeitige Linienauswirkungj daher durften sich die 
melodischen Züge nicht dadurch gegenseitig in ihrer selbständigen 
Entwicklung behindern, dass ihre Höhepunkte und Einkerbungen 
zusammenfielen; ein ständiges, wechselndes Ineinanderspielen stei- 
gernder und entspannender Entwicklung und der Eintritt der melo- 
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disehen auf verschiedenen Stellen und Taktzeiten, die 
Meidl.m.g ihres Zusammenfallen!), wird vielmehr als eine Hallptforderul1lg 
der Satzaniage noch zu betonen sein. Im Gegensatz zu den gleichzeitig 
eintretende1!1i A1bschHissen und Betonungen, wie sie bei der Homophonie 
setzt sich die Entwicklung der Linienplastik zu Unab- 
in den Stimmen durch. Ein metrisches Struk- 
wie die Zweitaktigkeit und das Wesen der Polyphonie 
stehen zu einander in Widerspruch; ihren inneren Satzbedingungen 
streben die und periodisierten Bildungen entgegen, welche 
mit . dem des klassischen Stils die mehrstimmige Arbeitsweise 
nach der abdrängen, 
Eine Betommgsanordlnung, wie sie im Grundgefühl 
der klassischen liegt, läßt sich nicht ungezwungen bei 
Stimmen verfolgen, deren metrische Haupt-Akzente 
zu einander in synkopischem Verhältnis stehen, wie d.ies auf kurze 
Strecken besom:J!ers als Durchführungskombination ab und zu der 
Fan ist, z. ß, in verhältnismäßig einfacher Weise: 


Bei solchem AuseinanderfaUen der Strukturakzente auf ver- 
schiedene Taktzeiten lassen sich immer nur in beschränktem Maße 
UI1HJI nl!J!f1' mit gewisser Anspannung der Aufmerksamkeit die der 
Melodie angehörigen Zweitakt- und Viertaktgruppen der 
einzelnen Stimmen für sich heraushören und verfolgen. Derlei . tritt 
bei. Engführungen dieser Art ein, aber die dauernde 
solcher kreuzweise ineinandergreifender akzentuierter 
Melodieschwerpunkte würde eine Zersetzung der Zweitaktgruppierung 
im melodischen Empfinden zur Folge haben,. der Charakter einer 
stark vortretenden Betonungssymmetrie würde für den gesamten 
Komplex der gleichzeitig verwobenen Linien verloren gehen, oder 


N i.H. 
1 

" 
j, 
'I 
!» 


Mozart, Sonate für Klavier in C-Moll. 


r 
J 


.. 
t-f-I r 



 
I 


F 


i: '... . 
nl r

===t! 


Ir T f 


.,;.. 
+- 


 
-9 


rr-i 
 



Melodiestruktur und Satzstruktur 


173 


die Verlolgungsmöglichkeit dieser Betonungen wenigstens eine be- 
deutende. Abschwächung erfahren,
omit der Grundchara1cter des 
ganzen Melodiestiles zerstört wäre. ,Die lweitak
gruppierung usw. 
kann naturgemäß nur dann dauernd das Musikempfinden beherrschen, 
wenn die. Einschnitte in aUen Stimmen zusammenfaUen. Kontra- 
punktienmgen von länger ausgesponnenen, in Akzentsymmetrie 
aufgebauten Melodien unter einander kommen denn auch in der 
klassischen MUfjik, die mehr die' gleichzeitige Verarbeitung und 
Kombination von kleinen melodischen Elementen, Motiven und 
Motivteilen durchführt, nicht häufig vor und stellen jedenfalls nicht 
einen eigentlich polyphonen Stil dar, sondern mehr die Anwendung 
seiner horizontal in Linien verknüpfenden Scheibweise jnnerhalb 
sonst anders gearteter Stil grundlagen. Wo die Klassiker zu kontra- 
punktischer Verwebung längerer melodischer Bildungen schreiten, 
beruht doch nichtsdestoweniger ihre Technik im allgemeinen auf 
einem von Grund aufakkordlich konzipierenden Satzempfinden. 
Auch wo Beethoven, wie namentlich in Werken seiner letzten 
Schaffensp
riode (fugen und Quartetten) zum Durchbruch melodischer 
Polyphonie. hinstrebt, trägt sein Stil den Charakter einer von . akkord- 
llcher Basis ausgehenden Mehrstimmigkeit; ihr tiefreichender Unter- 
schied zur vorklassischen Technik springt sofort in die Augen, wenn 
man sie Bachs Polyphonie gegenüberstellt. Gelegentliche Kontrapunk,.. 
tierungeß 1 ä n ger er, metrisch gruppierter und periodisierter melo- 
- discher Linien hingegen beruhen meist in einem genau symmetrischen 
Ineinanderspielen der Melodieeinkerbungen, indem auf jeden Takt- 
anfang abwechselnd die untere und die obere Stimme zu einem 
Schwerpunkt gelangt. 
Zur echten Linienpolyphonie ist daher. die von symmetrischer 
Akzentordnungfreie Linienausspinnung, nicht die liedmäßige Melodie- 
struktur bestimmt. Zudem beruht aber die polyphone Kunst an sich 
in der Forderung einer Melodik von satzbildender Kraft, einer Melodik, 
die. nicht in ihcer Spannungsentwicklung durch 'ein bestimmtes An- 
ordnungsschema von Akzenten und Akkordwechsel gehemmt'und in 
ihrer IinearenPormungsenergie gefesselt bleibt. Die symmetrische 
Struktur dec liedmäßigen M,elodik und der harmonische Stil des 
Klassizismus bedingen einander ebenso, wie die ganze polyphone 
Satzkunst in der tieferen Eigenart ihrer melodischen Züge wurzelt. 
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DdUes Kapitel. 


!J)iJ
 Meiodiestiie.. im Zusammenhang 
mit den aUgemeinsten Kunstgnmdlagen. 


Polyphonie und. Klassizismus. 
Eigenart der Melodietypen und die ganze Satztechnik sind aber 
im Zusammenhang mit dem Gesamtbild, dem Charakter und 
den tieferen Voraussetzungen der ganzen Kunststile zu verstehen, 
denen sie angehören. In jedem Kunststil ist das Ausbrechen eines 
GmndwiUens zu spüren, der in der Geistesrichtl1ng und Weltanschauung 
eines Zeitalters Hegt. 
Von Pol 0 nie hebt sich in allen Erscheinungen die 
KiI.m.st der in helleren Farben ab. Die polyphone Musik, 
deren Entwicklung mit dem vollen Erwachen des Protestantismus 
zusammenfäUt, die mH ihren Wurzeln jedoch bis ins Mittelalter 
zwriJ.ckreicht, ist eine Kunst, die aus der christlich-abendländischen 
reHgiösen Grundanschauung und Abgewandtheit zu überweltlichen 
Dingen entstanden ist; ihre. Formen spiegeln den Willen zum Un- 
endlichen und zur Ausbreitung ins Weite, aus einerWeUerfassung 
hervorgehend, deren Blick über das Diesseitige hinaus gerichtet ist 
und welche die Erlösung des Menschen nach der Lösung vom 
nrdischen Leben sucht. Dieser Grundwille klingt allenthalben in 
ihr Kunstwerk herauf und weist die Entwicklung ihrer Formen ins 
Überragende und Erhabene (ähnlich den Formen der kirchlichen 
Baukunst) ihre Grundzüge in die Struktur der versonnenen, 
machtvollen vielstimmigen Linienentwicklungen. Die k I as si s ehe 
Kunst schöpft demgegenüber viel unmittelbarer . aus einer Emp- 
findhmgsweise, weIche der menschlichen Natur selbst, ihrer Kraft 
und lebensbejahendem Eigenbewußtsein entspricht, und erblüht aus 
einer. Weltanschauung, die im Gegensatz zur. Abkehr an Ewigkeit 
und Übersinnliches die Erdfreude und das Irdische betont und auch 
den Mensch.enl1nd die menschliche Natur zum Mittelpunkt.. aller 
Dinge erhebt und aUes Empfinden auf ihn bezieht. Von dem schweren 
Atem der Polyphonie und der reichen, intensiven inneren Verarbeitung 
ihrer Satzanlage löst sich im Drang nach lebendigem Singen und 
Spielen eHe klassische. Musik, in Mitteln, Wirkungen und Ausdruck 
freier aus dem Vollen schöpfend und aus der Ursprünglichkeit einer 
natl.ll1rfrohen, trotzigen Lebenskraft zu ihrer Größe reifend. 
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Elemente eines namentlich in Italien zu reicher Klangfreudigkeit 
erblühten harmonischen Musikstils, die nach Bachs Tod als herr- 
schende-Eigentümlichkeiten auch in die deutsche Kunstmusik herein- 
fluten, lösen das Erwachen der kla.ssiSchen Kunst aus. Eine naivere, 
im Volkstümlichen wurzelnde Ursprünglichkeit und gesättigtere Aus- 
druckskraft waf in def Kunst südlicheren Bodens auf allen Gebieten 
des vokalen und instrumentalen Satzes dUfchgebrochen, die Schreib- 
weise eines harmonischen, def Homophonie zustrebenden Satzbildes 
in reichen Vorformen entwickelnd, welche außerhalb der Polyphonie 
auch in def deutschen Musik seit der Wende des 16. Jahrhunderts 
wachsenden Raum in den Formen def Kunstmusik gewinnen, 
ursprünglich vom Vokalstil ausgehen und allmählich neben einer 
Ausbreitung auf dem Gebiet der Kammermusik und /1ler großen 
Opernfonnen als Vorläufer eines neuen symphonischen Stiles Boden 
gewinnen. Während in deF deutschen Kunstmusik bis um die Mitte 
des 18. Jahrhunderts die Polyphonie zur Hochblüte ihrer Entwicklung 
. gelangt, vÖllzieht sich auch in aUen Zweigen weltlicher Musik die 
Vorbereitung aller jener Merkmale einer in ihren Wurzeln rhyth- 
misch bedingten melodischen Schreibweise mit einer Neigung zu 
symmetrischer Akzentuierung, die mit dem Erwachen des Klassizis- 
mus zur Reife ausbrechen. Vom Gesang greifen sie erst auf die 
einfachen Tannormen der Instrumentalmusik über, um bald in die 
stilisierten T<inzformen . von Symphonie- und Kammermusik der vor- 
- klassischen Zeit überzugehen. Der mächtige Aufschwung weltlicher 
Instrumentalmusik, neben der instrumehtalen Suite /besonders auch 
die großen Formen der italienischen 0 per n stile, fördern schon 
vom 17. Jahrhundert an stark ein Übergreifen periodisierter und 
gruppierter Melodiestruktur auf verschiedene Zweige der Kunstmusik; 
Chorlieder und Kammermusik, Arien,' Symphonien und Konzertsätze 
gewinnen in wachsendem Maße eine Umformung, die auf liedmäßige 
Rundung symmetrischen Gleichmaßes in der Anordnung ihrer Ab- 
schnitte gerichtet ist, zugleich mit dem Charakter einer leichtfaßlichen 
Sangbarkeit. Es beginntallmählich die "Melodie" (im spätere,n, auch 
uns geläufigeren Sinne) vorzudringen und damit. die Tehdenz, die 
Mehrstimmigkeit zur begleitenden harmonischen Setzart zu drängen. 
Sogar die. geistliche Musik vermag sich ihrem Eindringen nicht ganz 
zu verschließen, wie das Erstehen des Kirchenliedes schon lange 
vor Bach zeigt. Die Polyphonie hingegen wahrt ihre Formen und 
Grundzüge, ihre heterogenen inneren StileigentOmlichkeiten. Eine 
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Musik :sh'llrlllcher und das Temperament frisch pulsieren- 
der Rhyihmen war der tiefen mystischen Größe und Abkehr des 
nordischen Empfindens gegenübergetreten,. ebenso wie nunmehr 
in der melodischen Künstein heißblütigerer Zug des Formens, 
ein zu schlichtem j lebensfrohem Singen sich von der 
vemponnenen Unienkunst abhob. Aus jener freier atmenden Kunst 
verschmelzen sich dem Geiste. des deu.tschen 
Kunstwerks bedingen nach Bachs Tode, mit dem vollen j poly- 
phone Melodie und Struktur verdrängenden Einbruch der Uedartigen 
Melodie in die instrumentale Kunstmusik, den neuen symphonischen 
Stil, die in sm und Technik; von welcher der Klassi- 
zismus getragen ist» der in den Grundlagen seiner Kunst aus der 
musikalischen Renaissancebewegung des 16. und 17. Jahrhunderts 
hervorgeht. 
Die tedmischen. Merkmale der mehrstimmigen. Anlage als Ausdruck 
gegensätzlicher Grundzüge im gesamten' Kunstempjinden. 
Freude an der FüHe» Hingabe an das sinnlich Einfache.. mit 
seiner unmittelbaren Kraft, an das Lebensfrohe, das unserer Natur 
entqUmt
 Wirkungen der üppigkeit und taghelle Farben kennzeichnen 
auch die tee h n i s ehe n Elemente, aus denen das klassische 
Kunstwerk sich erbaut. In allen technischen Erscheinungen ist eine 
auf den sm gerichtete Bestimmung zu erblicken.. Soweit im Bisherigen 
von ä u ß e r 11 c.h vortretenden, te c h n i s ehe nUnterschieden. der 
klassisch-liedmäßigen Melodie gegenüber dem älteren Unienstil die 
Rede war
 sind sie in ihren heiden Hauptmomenten dahin zusammen- 
zufassen, daß jene auf ein stark vorwaltendes rhythmisches Akzent- 
empfinden gestellfund mit ihrer daraus hervorgehenden symmetrischen 
Stnddur in intensiver Weise. mit einem gleichmäßig. kadenzierenden 
akkordlichen . Grundgerüst verknüpft ist. 
Denn. das lebensfrohe Empfinden des nach Bachs Zeitalter 
erwachenden Klassizismus wurzelt überhaupt gerade in Elementen, 
die sich in: sinnlicherer Ausprägung von den Elementen des polyphonen 
Stiles abheben, und soweit ihre technischen Grundformen hierbei in 
Betracht kommen, sogar als Merkmale von einer gewissen Si n n - 
fäll i g k e i t der Wirkung bezeichnet werden können; freilich darf 
dieses. allenthalben zutage tretende Moment der Sinnfälligkeit in den 
Ausdrucksmitteln nicht mit einer im Sinnfälligen stecken bleibenden 
Gewalt des künstlerischen Ausdrucks selbst verwechselt werden. 
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Nicht an eine. Wertung der Kunststile oder ihrer Werke, sondern 
eine Charakteristik der Stilgrundlagen ist hierbei zu denken. Die 
Kunst offenbart sich nur in anderen Ausdrucksformen. Der Boden, 
aus dem die klassische Musik zu ihren gigantischen Höhen empor- 
wächst,ist ein von den Grundlagen der Polyphonie verschiedener 
. und das Kunstwerk selbst von einem Grundempfinden aus anderer 
Atmosphäre durchweht. 'Der Übergang zum Klassizismus, der sich 
nach der. Hochblüte der Polyphonie in der. zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts vollzieht, ist durchaus aus einer Annäherung des 
künstlerischen Ausdrucks und Empfindens an das. Kraftgefühl der 
mtmschIichen Natur zu verstehen, welche überall in den Mittelpunkt 
. tritt. Die ganze Empfindungsweise der klassischen Richtung trägt 
diesen Zusammenhang mit Naivität und Ursprünglichkeit als 
bestimmendes Element in sich und alle Vertiefung, VergrUbelung und 
Verklärtheit im klassischen Kunstwerk darf an diesem Charakter 
ihrer Grundlagen nicht irreführen. Hi
raus geht auch die Umformung 
in :den Ausdrucksmiiteln hervor, welche die klassische Musik von 
der polyphonen sondern. 
Schon . die einfachsten technischen Elemente polyphoner und 
klassischer Satzanlage weisen diese Gegensätze im Keime auf: dort 
als das primäre Urgebilde der Struktur die melodische Linie, das 
dünnste, .' . klangärmstekünstlerische Gebilde, das sich in Tönen 
erformt, und bei dem der Bewegungsausdruck über den Sinnesreiz 
des Tönens vorherrscht; hier als Grund und Baustein harmonischer 
Technik der Akkord als sinnlicher Eindruck in sich/ mit seiner 
Farbenwirkung und seiner Massivität. Dort der Zug ins Abstrakte 
das Streben der Linien z,um freiesten Formausdruck, hier die An- 
klammerung an die Lebensfülle. Der Geist, der ins Unendliche 
strebt, konnte in der Linienpolyphonie seineEntfaltung im künstlerischen 
Formen finden, die klassische homophone Kunst, gedrungen in der 
Schwere ihrer rhythmischen Akzente und. in der Schwere ihres' 
Akkordmassivs, will zur Erde herab. 
Und in der Klangdurchsättigung des ganzen akkordlich- h 0 m 0 - 
p h 0 n e n Satzes beruht die intensivere Farbenhelle des klassischen 
Satzstiles mit seiner Freude an. Glanz- und Füllwirkungen. Zwar 
ist gerade Bach, der höchste Meister der Polyphonie, zugleich 
überragender Meister einer nie wieder erreichten Gedrungenheit der 
Harmonik auch innerhalb des Satzes seiner kontrapunktischen Werke, 
aber niemals erscheint in ihnen - und hierin liegt der Angelpunkt 
Kurt h Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. . 12 
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des Gegensatzes zur harmonischen Schreibweise des 
- der harmonische Glanz. zu Eigenwirkungen vor- 
gedrängt, die herrschend, um ihrer selbst willen und! als Haupt- 
des Geschehens vortreten, um sich das melodische und 
Geschehen unterzuordnen. Bachs Polyphonie geht in 
ihrer ganz aus dem inneren Leben der gewaltigen 
JLhnienverspimnmg hervor und ist niemals auf Klangrauschals Ziel 
l!md gerichtet, ohne daß sie darum in der Pracht 
ihres haurmonischen Gehalts hinter der sonnigen Leuchtkraft des 
ldassisc:hen Kunstwerks zurückstfinde: in der Anlage der Schreibweise 
wie im letzten Ziel ihrer Auswirkung liegt die bestimmende Unter
 
. Denn das prangende Farbenspiel der Akkorde und des 
akkordlichen Wechsels wirkt in der harmonischen Schreibweise des 
Klassizismus an sich ais Kern und Inhalt, während es in der melodischen 
mehr Einkleidung und.. Umfärbung des vorwaltenden 
linearen Verlaufs, wie filr die Entwicklung eines Satzes in seiner 
OesamUorm den tonalen Grundri6 darstellt. In ihrer Satzstruktur 
wahrt die Polyphonie die gedankenschwere Durcharbeitung ihrer 
ineinander geflochtenen Liniem:üge, ohne diese in die kompakte 
FüHre eines akkordiichen Satzes so weit zusammenschmelzen zu 
lassen, daß sie in der harmonischen Schreibweise aufgehen. Waren 
bei der mit ihrer Grundtendenz nach unbegren.zter Aus- 
wh:kl!.mgsmögiichkeit der Linienzüge in tee h n i s ehe r Hinsicht die 
Zusammenkhmgsriicksichten als Hemmnisse zu kennzeichnen, so 
zieht die Homophonie die Vertikalerscheinungen mit ihrer kernfesten 
Klangflme m.mmehr als den Hauptgehalt der Musik heraus. So lag es 
geradezu im Wesen des Klassizismus, den Linienkontrapunkt zu 
absmbieren. Darum Hegt auch da, wo die Klassiker Formtypen 
der polyphonen Kunst, wie namentlich die instrumentale Fuge, 
anwenden, mehr ein Einnisten neuen Lebens. und neuer Ausdrucks- 
mittel RE"!. aUe Formen vor, meist etwas Zwitterhaftes (wie z
 Rin 
den von JBeethovens letzten. Klaviersonaten). 
Das Moment der Sinnfälligkeit kennzeichnet durchaus in starken 
homophone Satzanlage ; sie. trägt solche Merkmale 
heller tretender Wirkungen nicht bloß in der Kompaktheit 
des Akkordmassivs und den harmonischen Farbeneffekten ; . in ihr 
ersdleinen auch die melodischen Wirkungen jeweils auf. eine herr- 
schende Stimme konzentriert und grell vorleuchtend in sinnlicher 
an die Oberfläche des Satzes getrieben; damitent- 
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hält der herausgehobene Zug der Hauptmelodie (meist zugleich 
aue h d ie der K Ja n g fa r ben ach h e n s t e, höchste Satz- 
stimme), den ganzen eigentlichen melodischen Gehalt des Satzes, 
aUe übrigen Stimmen sind im wesentlichen harmonische- Unterlage, 
färbende. und füUende Untertonung, einerlei, ob dieser begleitende 
'Stimmenkomplex in völlig kompakter akkordHcher Formung oder in, 
bewegterer Stimmffihrung einer gelockerteren akkordlichen Schreib- 
weise besteht. Einem solchen Vortreten der einzelnen Linie mußte 
wie in technischer Hinsicht auch dem ganzen Charakter nach. ein 
Melodieprinzip . entsprechen, das mit seiner leichter eingänglichen. 
in akzentmäßigem Pulsieren beruhenden Symmetriestruktur schon 
. selbst. eine sinnfällige Unmittelbarkeit der Wirkung in s ich trägt 
und andererseits wahrt nun in der Homophonie die Gesamtheit ihrer 
Stimmen, . also nicht bloß die melodische Linie an sich, sondern 
- die ganze Satzkompaktheit, das Bild der akzentmäßigen Gruppierung. 
\ 


Die technischen Merkmale der Melodik als Ausdruck 
der gleichen Gegensatzrichtungen. 
Wie "in den technisch en Grundzügen der M ehr s tim mi g k e i t, 
homophoner und linear-polyphoner Struktur, sind aber auch in den 
heiden gegensätzlichen Me Iod i es ti I e n die Symptome einer weit 
umspannenden Gesamtverschiedenheit . in den Stilgrundlagen von 
Polyphonie und Klassizismus zU erblicken. 
Die Schönheiten der polyphonen Melodie liegen tiefer verborgen 
als im sinnfälligen Ebenmaß einer unmittelbar in das Gehör dringen- 
den WohlgefäUigkeit 'und Leichtverständ1ichkeit des Baues. Die 
klassische Melodie liegt uns nicht nur deshalb näher, weil sie vom 
klassischen Musikempfinden her vertrauter ist, sondern weil sie aus 
der Hingabe an unser natürliches Fühlen erwächst; um so schwerer 
fäHtes, in ein Oestaltungsprinzip einzudringen, dessen ganzer Kunst- 
stil sich von der Betonung sinnlicher Kraft . und der frisch pulsieren- 

en Natur fern hält. . Neben der klassischen Melodie verblaßt 
die. äußere Leuchtkraft der polyphonen Linie; dem Vorbrechen 
unbefangener Natur, wie sie im Schrittmaß der Liedformung liegt, 
bleibt ihr Kunststil verschlossen und entwickelt ihre schweifende 
melodische Gestaltung, die vom Bodenständigen wegstrebt. Um so 
elementarer wirkt sie in dem Spiel ihrer inneren Spannungen. Was 
psychologisch als Grundregung melodischen BHdens und Hörens 
überhaupt zu' erkennen war, die Energie von Bewegungsempfin- 
12* 
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QMngen, reicht hier
 wo die Gewalt eines rhythmischen Akzentempfin- 
dens noch nicht annähernd in dem Masse zu formbild.ender Kraft 
dmchbrkht wie später im Klassizismus, bestimmend auch bis in die 
JkünsUerischen Gmndeigentümlichkeiten der .melodischen Linie. Nicht 
aus der FreMde an der lebensvoH vorsprudelnden Kraft des liedes, 
am Ebenmass der und an der Gleichförmigkeit des 
belebt sich ihre Erformung; das Oelöstsein 
von der äusseren Symmetrie ihrer bewegten Züge, das Irren ins 
Unbegrenzte bestimmt das Wesen der Melodiebildung des poly- 
sms; Uneingeschränktheit des melodischen Gestaltens und. 
llr!t der Phantastik freiesten Formausdrucks, ein Hinaus- 
tdlirängen ins Grenzenlose. Ungemessenes und eine Unendlichkeit 
birgt Melodie auch in ihrer Ausdrucksgewalt, welche weit 
Moe)!' anes Subjektiv-Gefühlsmäßige von Lied und IIIAusdrucks- 
meiodie 6 ! hin<msschwingt. 
DeIDl Charakter des. Sinnlichen und in der Technik Momente 
der enthält auch die liedmäßig-kJassische Melodie 
in den Erscheinungen, die mit der Natur der symmetrisch 
Melodieformung zusammenhängen. Es ist nicht nur die 
Schlichtheit im Liede, das einem unbefangenen Musizieren unmittel- 
bar Naheliegende und Einfache, was die klassische 
usik an ihre 
Melodik bindet. Noch etwas stärker Bestimmendes spielt hierbei mit; 
denn gerade ein Hinstreben zur Einfachheit und Leichtverständlich
 
keit ist auch dem von Elementen kerniger Volkstümlichkeit durch- 
setzten pmfestantiscl1en Choral, der historischen Grundlage des 
melodischen Prinzips in der Polyphonie, in hohem Maße und im 
vollen Gegensatz zum gregorianischen Choral eigen; hinter die 
Schlichtheit im Liedmäßigen noch zurückgehend haben wir viel- 
mehr geradezu in der P I.' im i ti v i t ä t das eigentliche Moment zu 
erbHcken, das die symmetrische Melodiebildung dem Klassizismus 
zuwies. Seine Kunst, die sich der liedmäßigen Melodieformung 
bemächtigt,. greift in ihren Grundlagen zum Quellen nati1rlicher Kraft 
und betont das Ursprüngliche, die Natur des Menschen im künstle- 
rischen Empfinden; sie greift zum Liedmäßigen in ihrer Melodik, 
weH dieses dem naiven Musikempfinden näher liegt, aus einem 
körperlichen Bewegungsgefühl hervorgeht. Der Künstler des Klassizis- 
mus kehrt seine Natur hervor, die religiöse Kunst der vorklassischen 
Epoche strebte von ihr weg; das gab der Polyphonie einen Grund.;. 
zug, der nach dem Übersinnlichen und in unerfaßliche Fernen 
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gerichtet . ist. In der freien Bewegungsauswirkung und. Form- 
ungebundenheit ihrer Melodik liegt etwas Vergeistigtes, Abstrakteres. 
Sie ist auch herber, aUe melodische Weichheit und matte Anschmiegung 
. an die Wirkungen akkordlichen Spiels' sind ihr fremd; " 
Der Klassizismus hingegen ist eine trunkene Kunst; in ihr pocht 
. das tanzende Gleichmaß des menschlichen Schritts, der in ihrer 
ganzen .... Melodik nachhallt. Die Vollkraft betonter Erdfreude will 
auch in den Formen ihrer Unienkunstaustoben. Im Gegensatz 
zu den ,konstanten Spannungsentwicklungen der polyphonen Linie 
sucht sie stetige Beruhigung in Schönheit, ein fortwährendes gleich- 
. mäßiges Absetzen in Ruhepunkten. Der klassische Mensch bezieht 
auch die melodische Bewegung auf dim eigenen Schritt und die Sym- 
metrie des Tanzes; Orundgefühl seines Singens wird die urwüchsige 
Betonungsschwere des Rhythmus, und sein Formempfinden strebt 
dem Ebenmaß zu; Freude am Sinnli
h-Schönen ]tegt in der s y m- 
met r i sc h e n . Gruppierung der Melodik und satte Fa r ben in 
ihren voll aufquellenden akkordlich - k I an g J ich e n Wirkungen. 
Ihre Erformung folgt dem in unserer eigenen Natur liegenden Instinkt 
zur Symmetrie in den Betonungen;. der Klassizismus s u c h t diese 
Natur in den Grundlagen, aus denen sein Kunstwerk erwächsfl). 
Hinreißender melodischer Schwung ist. bei der klassischen Melodie 
stets zu einem wesentlichen Teil in eh y t h mise h e m Schwung 
'begründet, dem etwas körperlich Bewegtes anhaftet. Es ist be- 
zeichnend, daß man auf eine rhythmisch erhitzte Mu
il
 oft den 
vulgären Ausdruck "rassig" anwendet, aus einem richtigen und scharf 
treffenden Gefühl für die Wurzeln solcher Kunst. Der mitreißende 
Überschwang in den 
ielen belebenden/ und aufpeitschenden 
Melodien rührt hier von der Unmittelbarkeit eines k ö r p er li ehe n 
Bewegungsgefühls. (Man denke z. B. . an die beschwingte Marsch- 
bewegung triumphalischerMelodien, den latenten Tanzcharakter 
hymnischer, sogar religiöser Melodien, an Rhythmen wie die des 
,;Walküten r i t t s" usw.) 
Die im polyphonen Melodieprinzip liegende Formung nach ab- 
soluter linearer Bewegungsauswirkung strebt der Klassizismus näher 
, zu primitiv er FaßIi
hkeit herabzuziehen; seine melodische Kunst 
'\ , 
1) WiJhelm Worringer (
FormprobIemeder Gotik", 1911. S. 24) spricht von 
der 
glücklichen Verquickung sinnlichen Empfindens mit geistigen Erkenntnissen, 
die bei dem klassischen Menschen gleichzeitig zu einer Versinnlichung, resp. 
Vermenschlichung wie zu einer Rationalisierung des Weltbildes geführt hatte
. 
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atmet LefGensfreude. Die Urwüchsigkeit einer stämmigen, von Marsch- 
rhythmik und symmetrischen Rundungen beherrschten Melodik 
durchbrach, machtvoll aus dem Grunde primitiven Empfindens 
herauftönend, nach der höchsten Enfwicklungsepoche polyphoner 
Satzkunst mU dem Erstehen des neuen Stils die Ungebundenheit 
der älteren Linie, _ die dem Schwergewicht der rhythmisch-symme- 
trischen nicht nachgab und ihr in frei bewegter Erformung 
entschwebte, weittragende Schwungkraft ihrer großen, freien 
meXodischen sucht nunmehr das. Gewicht des Akzents, 
von dem sie sich bis dahin ungebunden hielt, statt freien Schwebens 
ein Abstoßen vom Erdboden, Dem Empfinden 
rhythmischer Grundkraft hingegeben erlahmt die Spannungsenergie 
ihrer hu" drängenden Bewegung und weicht einem 
Spiel gerundeter Unienstruktur. und ein jungfrischer 
Atem neuer, erdfroher Kunst streicht durch den tanzbewegten Zug 
einer im Ebenmaß der BetOnungen pulsierenden Melodik. So 
erscheint auch historisch mit der ersten Epoche des klassischen Stils 
(bei Ha y d 1i1 j M r() laI' t IUnd verwandten. Meistern) in nächster 
zeitlicher Nachbarschaft zum weltfernen Geiste vonB ach s Melodie- 
aussphmung, der Kontrast eines naiven, oft genug das Kindliche 
streifenden Zuges, den die frische, einfache Naturkraft ihrer Melodik 
Aus diesen frühlingsnaften Anfängen heraus voliziehtsich 
die neue Entwicklung . der Hedmäßigen Melodie bis zur 
Beethovenscher AusdrucksmachP). 
formales JHauptmerkmal des Klassizismus ist d.ie eigentümliche 
Tendenz, die Musik, deren Wesen fließende Entwicklung, der Gegen- 
satz betrachtenden Yerweilens ist, in eine der Augenübersichtlichkeit 
verwandte überblickbarkeit zu bannen, 


1) Erscheinungen der im Klassizismus vorgekehrten Geistesrichtung 
lassen sich allen Ausdrucksmitteln und. stilistischen Eigentümlichkeiten der 
Musik auf Parallelen hinsichtlich der Instrumentation, der klassischen 
formtypen ihren scharfen Gegensatzwirkungen u. a. Merkmale sei nur bei- 
läufig verWiesen. Hch beschränke mich im vorliegenden Zusammenhang darauf, 
eine kurze, allgemeine Andeutung der Stilgrundlagen nur soweit hereinzuziehen, 
als sie in den Eigentümlicl1keiten der melodischen Kunst hervortreten. - 
Bezüglich <1lli1laloger Erscheinungen in der Architektur und bildenden Kunst 
(insbesondere auch in der ornamentalen Linie) vgt namentiich Wilhelm Wo tri n ger, 
"Abstraldion und! Einfiihh.mg" 1908, 3. Auf!. 1911, und "Pormprobleme der 
Gotik" 19B! 3. Auf!. 1912. 
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Die nachklassische Romantik mit ihrem Zug ins GrenzenloSe 
und Übersinnliche gelangt wieder zu einer Durchbrechung der 
klassischen Melodieform; im Musikdrama Wa g ne r 
 ersteht aus 
dem ungehemmten Drängen nach freiem Ausdruck der Sprach- 
. vertonung die "unendlic,he Melodie". Was Wagner mit diesem 
'Wort be.zeichnete, ist die unbegrenzte Anpassungsfähigkeit ihrer 
Formung und Rhythmik; wie Bachs Linie unterscheidet sich Wagners 
"unendH
heH Melodie technisch durch das Fehlen. der regelmäßigen 
Enden und Einschnitte von der . klassischen Melodiebildung. Aus 
der' Sprachdeklamation geht sie in die instrumentale Melodie des 
.Orchesters über. Gegenüber der polyphonen Linie ist bei Wagners 
"unendlic:her Melodie" der Entwicklungsprozeß ein umgekehrter; sie 
geht aus der klassischen Melodiebildung hervor. Diese Entwicklung 

 ist in Wagners Musikdramen zu beobachten; der Wille zur Über- 
windung der klassischen Gruppieruflgstechnik zeigt. sich trotz der 
AnknUpfung an die freie Technik des Sprachrezitativs in seinen 
früheren Werken oft. ziemlich deutlich darin, daßr!ie Einmündung 
iri Abschnitte und kadenzartige Abschlüsse nur durch harmonische 
TrugschlUsse unterbunden. ist oder noch hinter der melodischen 
Ausspinnung selbst eine die Ruhepunkte. überwindende Verkettung 
von einzelnen Abschnitten latent erkennbar ist. Man merkt das 
Hereinwirken der. klassischen Onippierung, die sich immer wieder 
gewaltsam bemerkbar macht, bei Wagner lange, ehe er bis zur 
freien, unendlichen Ausspinnungstechnik der " Tristan <4;..Melodik 
gelangt. . Innerlich freilich. ist diese unendliche Melodie, welche in 
ihrer Entwicklung durch den Klassizismus hindurchgegangen, mit 
ihrer persönlich-leidenschaftlichen Ausdruckskunst von Bachs Linie 
ganz verschieden geartet. Müßte aber dem Ausdruck "unendliche 
Melodie". selbst nicht seine besondere Bedeutung im Hinblick auf 
Wagners Musikdrama gewahrt werden, so wäre für Bachs polyphone 
L
nie keine treffendere Bezeichnungrlenkbar. 
Die Verschiedenheitirn künstlerischen Ausdruck der Melodik. 
Form und Charakteristik, die der künstlerische Ausdruckswille 

 findet, jede ästhetische Erscheinung in- einem Kunstgebiet, führt ZU 
psychologischen Voraussetzungen in unS zurück. Auch die bewußte 
künstlerische Formung wurzelt. im Unbewußten. Die psychischen 
Energien, welche tief unterhalb der klanglichen Erscheinungen und 
Gesetzmäßigkeiten in der Musik als lebendige Strömungen und 
. 
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UrgestaUung des Melodischen in uns selbst wirken, bestimmen über 
die ErsteJ1nmg der melodischen Bildungen selbst und ihre tedmischen 
On.llndkräfte hinaus auch den Aus d TU C k s will e n linearer o'estaltungen 
und melodischer In den unterbewußten erregenden 
Kräften sind auch die. ästhetischen Grundlagen der polyphonen 
Linien!lmnst Darum muß von Grund auf die melodische 
formung als ein in uns erfaßt sein, ehe die stilistischen 
Eigentümlichkeiten eines bestimmten, in der Musikgeschichte zu 
höchster Bede1.!.hmg gelangten Melodieprinzips in ihrem eigentlichen 
zutage treten können. 
Melodie findet ihre Begrenztheit in uns, wie die 
ins Ungemessene drängt. Wie hinsichtlich 
ihrer technischen und formalen Grundbedingungen so erscheint die 
klassische Melodie auch in ihrem künstlerischen Aus d ru c k aus 
der bestimmt, die im Menschen den Mittelpunkt 
aller sieht und an Stelle des vorklassischen Sehnens nach dem 
Unwirklichen das Diesseitige in den Vordergrund ihres Inhalts rückt, 
Das bedingt das Hervorkehren des Per s ö n I ich e n in der ganzen 
Kunst der liedmäßigen Melodie, den Subjektivismus. Sie betont in 
ihrem Ausdmck immer das Menschliche und Persönliche in seinen 
Leidenschaften und Stimmungen, ihre künstlerische Erregung wallt 
ausprünglichem Temperament und ihre Sprache quillt aus dem 
Gemüt. 
Wie daher die polyphone Linie einen mystischen Zug ins Weite, 
so birgt die klassische Melodik eine In n i g k e i t des Empfindens 
die in ihr nach Ausdruck ringt.. Mit . dem Charakter des Lied- 
mässigen hängt. aUe melodische Sprache der klassischen Kunst zu- 
sammen, unmittelbar wie auch in fernerer Verbindung. Immer ist 
der melodische Ausdruck (ohne dass damit etwa nur an Vokal-' 
musik zu denken wäre) ein "Singen", "sprechende" Empfindung 
einer Subjektivität, ob in Freude oder Klage, auch da, wo sich der 
Ausdruck weit über die Gefälligkeit des einfachen Liedcharakters 
hinaus bis in die Weih
 und Tiefe der melodischen Sprache 
Mozartscher Adagiothemen und Beethovenscher Themengestaltungen 
verliert; aus der einfachen gemütvollen Schlichtheit des Liedes 
entspringend, entwickelt sich der melodische Ausdruck des Klassi- 
zismus bis zur Ekstase. Aber immer ist es ein "Pathos", das im 
künstlerischen Ausdruck der Melodie .liegt, die tief aus der mensch- 
lichen Natur heraus erformt ist. 
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Auch in diesem Sinne einer Melodik des Gefühlsmäßigen 
kennzeichnet sich die klassische Musik als eine vom Sinnlichen aus- 
gehende Kunst. Auch ist es im klassischen Kunstwerk 'der subjek
 
. tive Ausdruck, Leidenschaft und Stimmung, das Persönliche, was 
am unmittelbarsten, und mit eIner gewissen Auffälligkeit sich charak- 
terisierend, schon an der Oberfläche des Eindrucks entgegentritt; 
beim kl,assischen Künstler sind es stets zuerst charakteristische 
Züge der Persönlichkeit, die sich aus dem Werke herausheben, da- 
hinter. erst die aIlgemeineren. Grundzüge vom Geist ihrer Epoche 
und ihres Stils. Die ältere Kunst der Polyphonie mußte das V or- 
. drängen alles persönlichen Ausdrucks als Profanierung empfinden. 
Die klinstlerische Sprache des klassischen Menschen ist unbefangener, 
Stimmung und Leidenschaft wird von ihm zum Pro b le m erhoben. 
_ Auch das liegt in den. Grundzügen . der Oeistesrichtung. . Der aus- 
geglichenen, über das Welttiche hinausstrebenden Klarheit Bachseher 
Polyphonie tritt Beethovens himmelstürmender Wille, die Gewalt 
eines elementaren, hinreissenden Temperaments gegenüber. Es 
entstehen Werke, denen ihr Schöpfer die Namen "Pathetique" und 
"Appassionata" veranstellt. Die Sprache des klassischen Künstlers 
ist stets ein "Bekenntnis". . 
Der Mensch im Kunstwerk tritt aus allen Fesseln. Alle Aus- 
drucksmittel der Tonsprache werden ungebändigtem subjektivem 
Ausdruckswillen in stetig gesteigerter Subtilität und Fähigkeit der 
Anschmiegung an die letzten feinsten Regungen der inneren Sprache 
des Schaffenden dienstbar. So wurde die klassische Kunstrichtung 
der Boden, aus dem sich in unabgrenzbarem Uebergang der 
gesteigerte Subjektivismus entwickeln konnte, der hernach in der 
musikalischen Romantik herrscht, wie diese überhaupt auch in ihrer 
musikalischen Technik sich aus den Elementen der klassischen 
Periode steigert und fortsetzt, die Helle und durchsättigte Kraft des 
homophonen Satzes zu noch grellerem Spiel mit üppigen klanglichen 
Wirkungen und bedeutend. gesteigertem, schillerndem Modulations- 
reichtum weiter entwickelnd. Wie in jeder Höhepunktserscheinung, 
so sind .auch im gereiften Subjektivismu
 der klassischen Kunst Keime 
-eines Verfalls latent, indem sich späterhi
, in der dek<j1denteren Rich- 
tung einer schwächlichen Oefühlsromantik der persönliche Aus- 
druck zur Übertriebenheit P9tenziert und im Kunstwerk vordrängt. 
In B ach s Kunstwerk wie überhaupt in der polyphonen Kunst 
ist alles, was das Persönliche des Schaffenden berührt, stets viel 
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weHer lurückgedämmt Die ganze Kirnst trägt hier ihr Gesicht mehr 
1I1adll llrUAen gekehrt, alles
 was einem "Gefühlsausdruck" nahe käme
 
ist verhaltener und tiefer im Urgrund des Kunstwerks verborgen, 
ohne dalB darum die Gewalt der Persönlichkeit bei ihren Meistem 
geringer wäre. Auch in höchster Leidenschaft und Intensität drängt 
sich der Empfindungsausdrucküber die große Weihe des erhabenen 
Stiles nicht hervor. In den Werken offenbart sich stets mehr die 
Größe einer Weltanschauung als das subjektive Empfinden 
des Bachs Kunst ist von Grund auf, auch in ihren 
we!tHchell1 Kompositionsformen, eine religiöse Kunst, die aus dem 
Erleben des Unendlichen ermeßt und ins Unendliche ausklingt 
Der künstlerische AusdruckswilIe senkt sich weniger zum Menschen 
in seine Tiefe Darum ist sie auch einsamer; zu weltfremder 
Ruhe scheut sie laute Wirkungen des Persönlichen. 
Aus diesem Grunde paßt auch auf Bachs Melodik und seine 
Musik Überhaupt wenig das Wort " Stimmung", in welchem dem 
Sprachgebrauch nach immer. der Beiklang von etwas Subjekti- 
vistischem mitschwingt. Ausdrucksgehalt und künstlerischer Grundzug 
seines Schaffens :sind! umfassender, als. daß sie in derCharakterisie- 
rJ.mg einer Gefühlsstimmung angedeutet werden könnten. Darum 
wird auch jemand, der gewohnt ist, im Herantreten an ein musika- 
lisches Kunstwerk in erster Linie Kontakt mit dem subjektiven 
Gefühlsausdruck der Melodik ZU suchen, Bach meist ratlos gegen- 
überstehen und! zum großen Teil trockenes Formenspiel erblicken, 
auch bei begabten Musikern eine häufiger vorkommende, als ein- 
gestandene Erscheinung. Die übliche Auffassung neigt dazu, in der 


') Alb. Scbweitzer "j. S. Bach", S. 1: ."Die Kunst des objektivensKünst- 
jers ist nicht unpersöl1lich, sondern überpersönlich . . " Nicht. er lebt, sondern 
der Geist deI!' Zeit lebt in ihm." 
2) Der Ausdrucksmelodik steht auch die vorklassische Kunst. näher, wo 
sie sich der rezitativmäßigen Vertol1ungsweise bemächtigt,die seit dem 17. Jahr- 
hundert von Italien her auch in die deutsche Musik eindringt. Im. Rezi- 
tativ und "monodischen" Stil bereiten sich, wie überhaupt in den Elementen 
der musikalischcn Renaissancchcwegung, die vornehmlich von der Oper her 
in die übrigen Gebiete der Kunstmusik einfließen, die Grundlagen des Klassizismus 
vor. Das Rezitativ selbst dringt in die eigentlichen polyphonen, die fugierten 
formen nicht ein. In freieren InstrumentaIformen, wie Toccaten und Fantasien, 
durchbrechen mitunter auch bei Bach rezitativartige Bildungen die polyphone 
Setzweise. Andrerseits wahrt die rezitativmäßige Vertonung in der klassischen 
Zeit. ihre Unabhängigkeit von der Akzentsymmetrie. 
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Melodik zu sehr. das Sinnfällige, das, was "leicht ins Ohr geht" 
und in rhythmischem Zuge leicht mitreißt, die sinnlichen Schönheits- 
wirkungen, zu suchen und belichtet damit Bachs Kunst von einer 
. ganz falschen Seite 1). 


Viertes Kapitet 
Zur Rhythmik der Bachsehen Linie. 
Höhepunkte der Linienentwicklung in ihrem Verhältnis zur Rhythmik. 
A us tlen angeführten Gegensätzen in den Grundlagen des melo- 
.. . disehen Gestaltens ergeben sicj1 noch weitere Eigentümlich- 
- keifen der polyphonen Melodik, welc
e zunächst gen Rhythmus in 
den Linien betreffen. Bachs Linie ist nicht nur von der Symmetrie 
der Akzente. in ihrer Struktur frei, sondern neben Unterschieden in 
der Anordnung ist ihren Akzenten selbst eine andere Betonungsart 
eigen, als in der klassischen Melodie den Schwerpunkten der "guten 
Taktteile". Hier liegen subtile, aber für die StiIverschiedenheit von 
klassischer und vorklassischer Melodie bedeutungsvolle Unterschiede 
im RhythmusgefUhl vor, die sich zunächst überhaupt daraus ergeben, 


1) In der Darstellung der Bachschen Linie hat ein unglaublich stilloser 
Unfug mit einer falschen Hervorkehrung von subjektivem Getiihtsausdruck 
platzgegriffen. Mit einer richtigen, stilreinen Wiedergabe Bachs ist es aller- 
dings bei einem heutigen Konzertpublikum schwerer, Beifall zu holen, als mit 
gewissen da n k bare n EntsteHungen.. In .Bachs Polyphonie liegt innere Größe, 
niemals affektierte Gefiihlsweichlichkeit. Zu den schlimmsten Auswüchsen 
gehört auch eine rezitativmäßige Interpretierung der melodischen Linien Bachs. 
Im musiktheoretischen Unterricht selbst tragen die abgeschmackten und höchst 
oberflächlichen Anweisungen der meisten Kontrapunkt-Lehrbücher über eine 
"Gefälligkeit" der melodischen Zeichnung, die in den kontrapunktischen Übungen 
an:?ustreben sei, das ihrige zur Stilverkennung der polyphonen Melodik bei, 
(Eine Abirrung von Bachs Kunst und ihre Verzerrung zu subjektivistisch-gefühls- 
mäßiger Ausdrucksmusik kann man aber einem Pub1ikum und dilettierenden 
Musikern nicht verargen, wenn z. B. allenthalben (sogar an Schulen) ein so 
frivoles und zugleich lächerliches Machwerk sich wärmster Pflege erfreut, wie 
die sehr be r Ü h mt e ,über Bachs C-Dur-Prätudium [Wohit. Kl. 1.] entworfene 
"Meditation" [.Ave Mafia"] von Go uno d, eine sentimentale Schmachtmelodie, 
die das akkordlich gehaltene Präludium Bachs zur Begleitung herabdrückt, um 
sich über ihm in einer voUständigen Verkennung des abgeklärten Werkes und 
seines Stils aufdringlich breitzumachen.) 
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daß in der '!.mgebull1dernen Linienformung viel stärker als der Rhythmus 
die melodische Bewegungsenergie als Grunderregung zur Auswirkung 
femel:' aber auch aus einer Verschärfung des rhythmischen 
und Akzentuierungsempfindens an sich, die in der Ent- 
J11ach Bach mit dem Eindringen der Akzentsymmetrie Hand 


ist das Taktbiid, das Metrum einer 
zwei- oder Taktart gemeinsam; daß die Betonung im 
und die Entwicklung einer symmetrischen Struktur 
lwei sind, die enge mit eirtander zusammenhängen, 
wurde bereits dargelegt (vgL S. 156); wo aber die Melodiestruktur 
einmal in das Gerüst zweitaktiger Gruppierung eingefügt erscheint, 
ist damit, auch das musikalische Hören in ganz anderer Weise als 
bei der polyphonen Melodie auf das Spüren und Verfolgen. der 
überhaupt gerichtet. So treten nicht nur diejenigen 
welche jedem zweiten und vierten. Taktschwerpunkt 
stärker und deutlicher heraus, sondern beim klassischen 
gewinnt auch im einzelnen Takt die Heraushebung 
eines "guten Taktteiles" gegenüber den schwächeren eine ein- 
sclmeidenden
 Betonung. 
Freilich ist aus diesem Wechsel des Betonungscharakters nicht 
auf eine Loslösung der Bachsehen Melodik von taktmäßiger Strenge 
zu schließen. Aber wir verknüpfen heute mit dem Begriff. des 
rhythmischen GefÜhls eine viel ausgeprägtere Schärfe schon der 
Taktakzente an sich, als sie dem polyphonen Linienstil angemessen 
ist. Die Linie der Polyphonie birgt eine tiefe Kraft des melodischen. 
Schwunges in sich,-welche, ebenso wie sie über ein formbestimmendes 
Durchdringen der symmetrisch geordneten Akzente hinüberträgt, 
auch die guten Taktteile nicht bis zur einschneidenden Kraft solcher 
Schwerpunkte vortreten läßt wie im klassischen Prinzip. 
Die wechselnde Intensität der Taktbetonungen kann daher auch 
nicht 
ie eigentliche Belebung und inneren Steigerungsverhältnisse 
der.. Unie des polyphonen Stils darstellen. Bei der klassischen 
Melodie geht der Impuls, der vorwärtstreibende Schwung, von den 
Akzenten aus, bei der älteren Melodik von der linearen 
des Kinetischen. Bei ihr ist die ganze Plastik 
der Ausdruck innerer Spannungen und auch die BetonUngs- 
verhältnisse selbst mit allen ihren Schwankungen ergeben sich aus 
den und Auslösungen der Anspannung . melodischer 



Höhepunkte der Linienentwicklung 


189 


Bewegungskraft. Das Pulsieren des Rhythmus ist hier mehr ein 
Unterempfinden
 während es bei der Uedmäßigen Melodie Grund- 
empfindung ist, und das Gerüst der Taktstriche gewinnt auch für 
. die . Betonung der Melodie keine so einschneidende Bedeutung wie 
ilJ1 1iedmäßlgen Stil. 
Die. Einfügung in das Taktmaß schafft bei der ungebundenen 
melodischen Formung nur eine gewisse Greifbarkeit im Schranken- 
losen der linienbildenden Kraft. 
Daraus, daß die' Kraft der Linien bei Bach nicht. so sehr in 
, rh y t h mi s ehe r als in . m e Iod i s c her Belebtheit
 der ständig von 
Neuem s!th entwickelnden Bewegungskraft, beruht, erklärt sich, daß 
auch eine in sehr ruhigen, langsamen, rhythmischen Werten gehaltene 
Linie eine große innere Spannkraft enthalten kann, I.Indebenso, daß 
- oft sehr lang gesponnene melodische Bildungen in völlig gleich- 
mäßigen rhythmischen Bewegungsmaße-h verlaufen, ohne zu ermüden, 
und trotz dieser ä u ß e ren Bewegungseinförmigkeit in reichem 
Wechsel zunehmender und abnehmender innerer Belebungskraft. 
So liegt die eigentliche Rhythmik der Bachschen Linie weniger 
in ihren Taktverhältnissen, sondern in ihrer Plastik selbst latent. 
Die Höhepunkte, die auch die stärkste dynamische Betonung verlangen, 
decken sich in ihr mit den Höhepunkten der Steigerung in der 
linearen Bewegungsentwicklung. Ihrem Stil entspricht das Empfinden 
für einen eigentümlichen. Rhythmus, der nur der Niederschlag der 
immanenten KräfteverhäUnisse ist. Daher kommt es, daß
 bei einer 
Wiedergabe in einer stilistisch richtigen Darstenung
 die streng mit 
den linearen Steigerungen mitgeht, die Akzentuierungen keineswegs 
immer mit der Stellung von Haupttaktteilen . zusammenfallen, es 
ergeben sich oft genug Höhepunkte, welche erst nach diesem, auf 
sogenannten "schlechteren" Taktteilen eintreten, die der ä u ß e ren 
Takteinordnung nach schwächer zu betonen wären. So beispiels- 
weise in dem folgenden Fugenthema (XIII) aus der "Kunst der 
Fuge", wo die si Betonungshöhepunktebezeichnen: 
Nr. 12., .--... 
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Das sind keine eigentlichen S y 1!1 k op e n - Wirkungen im Sinn 
der Mn£; WfrU<iMteren klassischen Rhythmik, trotzdem sie das äußere 
Bild der bieten; denn es ist nicht deren besonderer Reiz, 
dIer Effekt Betomlng auf einer 1.1 n e r war te t e n SteHe gesucht, 
wie es 'bei den echten Synkopen':'Wirkungen der Fan ist
 z. B. 


BeeUHlwen, aus der "Appassionata" (Schlußsatz): 
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Neben den höchsten Punkten der einzelnen Linienphasen kommt 
im Melodiestil Bachs eine gewisse Betonung in der Regel auch 
solchen Tönen zu, die durch größere, aufwärts- oder abwärts 
Kntervallsprünge vom übrigen Linienzug isoliert sind. 
Bach entspricht nicht ein Taktempfinden in gehackten 1 . .scharfen 
sondern in seinen linien ist der Rhythmus bedeutend 
und die Betonungsentwicklung schmiegsamer. Die linie 
enthält weniger Schwerpunktswirkungen als. Höhepunkte und 
Spamumgsverdichtungen und darum ist die Scheidung zwischen 
den TakUeilen nicht bis zu dem grundlegenden Betonungsunterschied 
von und .,schlechtem;' Taktteil zu schärfen 1 die Darstellung 
nicht so sehr auf einen Gegensatz won Leicht und Schwer zl.I. stellen, 
wie bei der klassischen Melodie l ). Darum ist ferner bei Bach das 


die überaus feinsinnigen Anweisungen über den richtig betonten 
Vortrag bei Schweitzer (a. a. 0., S.348): "Bach rhythmisch 
heißt also nicht die starken, sondern die betonten Taktteile akzentuieren. 
ais bei irgend einem anderen Künstler ist bei ihm die Takteinteilungnur 
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Tempo im aHgemeinen gem
ssener, noch niCht jenes Drängen, wie 
es dasPtilsieren der rhythmischen Akzente und der eigentliche 
rhythmische Schwung mit. sich bri
gen; nie
als vorwärtshetzendes 
Temperament, sondern ruhige Entwicklung ist ihr angemessen, die 
mit der Auswirkung ihrer inneren Spannkräfte mitgeht. IhreRhythmik 
ist m öd u Ja ti on s f ä h i ger, von der Schwere der Schrittrhythmik 
gelöst, gewichtsloser, wie die Form der ungebundenen Linie selbst 
nach Ausbreitung drängend 1). 


eine äußere Verpackung von Themen, deren Metrik überhaupt nicht mehr in 
einfachen Taktarten darzustellen ist. Der erste, der dies klar ausgesprochen 
hat, ist
udolf Westphal in seiner metrischen Studie über die C- Takt-Fugen 
des Wohltemperierten Klaviers (Musik. Wochenblatt, Leipzig 1883, S.237ff.), in 
welcher' er immer wieder darauf hinweist, daß diejenigen, die sich bei Bach 
an die Taktstriche als Grenzen der rhythmischen Glieder halten, ihn unrhythmisch 
spielen." - Schweitzer spricht ferner von einem "Rhythmus des Themas" im 
Gegensatz zum "Rhythmus der TakteinteiIung"; was Schweitzer damit bezeichnet, 
ist. im wesentlichen nichts anderes als der Gegensatz von" kinetischer und 
rhythmischer Energie. 
Ferner schreibt SchweitzerS. 759 bei. der Abhandlung über Phrasierung 
und Betonung bei Bach: "Schon in bezug auf die Klavierwerke wurde bemerkt, 
daß ihre.. (d. i. der Themen und Motive) Struktur dureh den natürlichen Takt- 
rhythmus nicht immer klar wird,sondern daß ihre wahre Gestalt sich sehr oft 
erst in dem gegen Schluß auftretenden Hauptakzent offenbart Das gilt von 
den Themen der Kantaten in noch viel höherem Maße; . . . . . . Auf 
den Hauptakzent streben alle 'Vorhergehenden Noten hin. Vor seinem Ein- 
treten hat man den Eindruck des Chaotischen; er bringt die Lösung der 
Spannung; durch ihn wird alles mit einem Schlage klar und deutlich; an Stelle 
der Unruhe tritt die Ruhe; das Thema steht plastisch da; in dem Moment, wo 
der Hauptakzent eintritt, erfaßt der Hör
 . die Tonperiode als Ganzes. Erlebt 
er die Spannung und die lösung der Spannung nicht, so ist das Thema nicht 
richtig wiedergegeben worden; statt nach' seinem ureigenen Rhythmus, wurde 
es im Taktrhythmus betont." . (Schweitzer versteht hier das Wort Spannung 
in seiner allgemeineren, ästhetisch-psychologischen Bedeutung, es ist daher in 
seinen Ausführungen nicht im spezifischen Sinne des vorliegenden Buches als 
Spannungszustand der psychischen Bewegungsenergien aufzufassen.) 
Auf die breiteren Darlegungen im Kapitel xxxv seines Werkes sei. hier 
nachdrückHchst verwiesen. 
1) In AUffühmnge
 Bachs ist oft zu beobachten,. wie. die scharfe, straffe 
Rhythmik, welche den klassischen und modernen Orchesterwerken entspricht. 
in maßloser Ubertreibung auf den polyphonen Stil angewendet wird, dem sie 
gar nicht angemessen ist.. . Die gehackte "Kapellmeisterrhyth
ik"" ist ein Aus- 
wuchs eines einseitig auf Potenzierung der rhythmischen Betonung gerichteten. 
häufig nur äußerlichen Temperaments in der. Orchestedührung. Der Polyphonie 
entspricht weniger ein rhythmisch akzentuierendes Dirigieren, als eine auf Aus- 
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Charakter der; Linienbetonungen. 
Damm aber gegenüber dler liedmäßigen Melodik nicht 
nur soRche in t eID!. S i t ä t s-Unterschiede in der Betonung vor, sondern 
auch. q l!.l1 a TI i tat i v e; die Betonung selbst ist ihrem ganzen Charakter 
nach von einem in .I!JUe verborgeneren Feinheiten hinabhorch.enden 
musikaHsdhen Fühlen als ein vom Schlag des rhythmischen Akzents 
wesentlich ver.s chi e den ge art e t er Nachdruck zu empfinden. 
Denn indem die JBetom.mgsverhältnisse aus der Energie des Be- 
hervorgehen, haftet bei Bachs Melodik den guten 
nicht so sehr jenes Gefühl eines scharf spürbaren Stoßes 
an, wie bei der Melodik, die auf der Trittschwere rhytbmischer 
Akzente von Grund auf beruht, sondern mehr ein Gefühl er hö h t e r 
E !11 er g i e der Li nie n b ewe gun g. Die B e ton u n g ist mehr 
ein allJlS der linearen Bewegungs-Spannung sich 
verdnchtender Nachdruck als der scharf heraus- 
geh 0 be i!Jl e Ge ge i!JlS atz zu. m u nb e ton t e n Ta k tt eil. Die 
Erregtheit des Bewegungswillens erspannt sich in ihr in erhöhtem Maße. 
Daher entspricht. auch den Steigerungen gegen die Hauptbetonung 
lU ein leichtes Andrängen in der Temponahme, wie umgekehrt ein 
leichtes Erschlaffen des Zeitmaßes mit den Entspannungen der 
Hand in Hand geht 1). Der Höhepunktsnote selbst 
prägung der Steigerungen in den Linienzügen und Entwicklung der formung zu 
ihren Höhepunkten gerichtete führung. Den Grundzügen des k la s s i s c h e n 
Instrumentalstils ist ein Dirigieren angemessen, dessen Willensenergie den 
akzentuierenden Charakter faßt und das, wie das rhythmische Empfinden selbst, 
mehr auf das Vertikale gerichtet ist, eine Art der Orchesterführung, welche 
der polyphonen Struktur mit ihren andrängenden Entwicklungen ins Horizontale 
zuwiderläuft. (Ich glaube, daß die vielfache Verkennung M a x Re ger s als 
Dirigenten zum großen Teil darauf zurückgeht, daß seine mehr auf polyphone 
Entwicklung ausgehende Art der Orchesterführung vielfach solche Momente 
vermissen ließ, welche der heute den Konzertsaal beherrschenden, mehr dem 
klassischen Symphoniestil entsprechenden Direktionsweise angehören.) 
1) Riemann ("Die Elemente der musikalischen Ästhetik", S. 76) spricht 
hinsichtlich der Agogik (cl. h. der Modifizierung der Temponahme) innerhalb 
des Motivs davon. "daß sich der Tonstärkesteigerung, der positiven Entwick'- 
lung der Dynamik, die zunehmende Verkürzung der Werte, die Beschleunigung 
gesem, der Gipfelung der Dynamik eine plötzliche Hemmung und dem Rück- 
gange der Dynamik das Wiedereinlenken von der Dehnung zur normalen 
Geltung der Werte". Diese Hemmung und Oipfelung hängt mit dem. ausge- 
führten Charakter einer kinetischen Spannungsentwicklung . im Melodischen, 
nicht mit der Natur der Rhythmik zusammen, wie überhaupt alle agogischen 
Veränderungen den Energien der Bewegungsempfindung entspringen. 
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kann mitunter eine leichte Verbreiterung angemessen sein. Bei dem 
klassischen Melodiecharakter hingegen hat der rhythmische Schwer
 
punkt, der die Oruppenentstehung hervorruft, etwas absolut Bestimmtes 
u.nd ist scharf in das rhythmische Maß eingefügt, so daß er eine 
Dehnung nur in viel geringerem Maße erträgt, wie auch der ganzen 
. . Melodie geringere agogische Modifikationen entsprechen als der 
polyphonen Linie. Die Melodie des älteren Stils ist immer auf 
Fortführung, Weiterentwicklung gerichtet, nicht auf Schwerpunkte 
und Einsinken in sondernde Abschlüsse. Während beim klassischen 
sm die !bhebung der stark akzentuierten gegen die schwächeren 
TaktteHe als. fortwährend einander ablösender Gegensätze zum 
Wesen der Melodie gehört, bedeutet bei der älteren Linie die Ver
 
schiedenheit der Taktieile mehr ein Schwanken im Nachdruck der 
kinetischen Energie, es liegt mehr Übe r g a n g ais. einschneidende 
Wirkung und gegensätzliche Abt ren nun g der "guten" von den 
"schlechten" Taktteilen vor. Die Betonungsunterschiede ergeben 
sich nicht so sehr als G e gen s ätze, sondern als E n t wie k - 
1 u n gen. So ist die Unterscheidung der guten und schlechten 
Taktieilebei Bachs Melodieentwicklungzwar keineswegs zu ver- 
undeutlichen, aber im innigen Zusammenhang mit der Linien- 
entwicklung, . nicht aus den Akzenten des rhythmischen Gefüges an 
sich auszuprägen. Die Schwere der rhythmischen Akzente wirkt in 
-die Tiefe ("vertikal"), während die Entwicklungshöhepunkte der kine- 
. tischen Energie mehr durch eine lineare ("horizontal" gerichtete) 
andrängende Spannung gekennzeichnet sind. Man könnte im Gegen- 
satz zu einer a kz e n t u i e ren den im Hinblick auf den Charakter 
der Bachschen Melodik von einer m 0 tor i 5 ehe n (= Bewegung 
erregenden) Rhythmik sprechen. ' 
Damit hängt noch weiter zusammen, daß auch da, wo Bachs 
Linie in. vier- und achtiaktigen Rundungen periodisiert. ist, diesen 
Rundungen gar nicht eine solche Bedeutung zukommt, die in die 
inneren Eigentümlichkeiten und den ganzen Charakter der Melodie 
hineinwirkte; die Bewegung und. Entwicklung der Linie ruht auch 
hier nicht. so sehr in Akzenten und den Stößen ihres gleichmäßigen 
Pulsierens, die Plastik wahrtihre Schmiegsamkeit. Wie schon erwähnt, 
findet sich ein Hinstreben zu solcher Gruppen-.. und Perioden- 
bildung vornehmlich in den Formen, die ihre Herkunft vom Tanze 
wahren (wie die Suitensätze); trotz der Abrundungen in Gruppen 
weist innerhalb von diesen die bei solchen stilisierten Tanzformen 
KUr t h, ürundlagen des Linearen Kontrapunkts. · ; 13 
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angeweJtH!e
e polyphone Melodiebildung im übrigen noch alle 
MerkmaJe hhres vorwiegend kinetischen Charakters auf und unter- 
srheidet sich wesentlich von der klassischen Melodie. Das rhyth- 
mische Empfinden ist nicht von der einschneidenden Schärfe und 
besondem Art des akzentuierenden Schrittrhythmus, der erst im 
Ktassizismus zur lebensvollen Kraft eines tragenden Elements durch- 
bricht. Die Rundung ist mehr eine äußere Formerscheinung, kein 
vorn innen heraus' die ganze Eigenart und innere Kraft der Linie 
Es kommt nicht so sehr auf die äußerlichen 
an als auf die organische Konstitution der Form und 


Auch die Wandlung in den Betonungsverhäitnissen vom poly- 
phonen zum klassischen sm, der übergang zur rhythmischen 
in der Musik spiegelt daher das wachsende Hervor.; 
des Lebensvollen und Konkreten, wie es im 
!Heranreifen des Klassizismus bedingt ist. Die Wirkung der kräftigen 
liegt stets näher, zufolge ihres Zusammenhanges mit 
einem Bewegungsgefühl packt sie unmittelbarer, ihr 
Schwung ist zündend und mitreißend. 
Die Dynamik der Pausen. 
Die im Vorwiegen der kinetischen, bzw. rhythmischen Grund- 
bedingten Gegensätze durchwirken. die ganze Melodik 
noch wellter bis in die letzten Erscheinungen, noch über die Formung, 
rhythmische Charakteristik und die Eigenart der Betonungen selbst 
hinaus bis in die Ausmündung der melodischen Liniehineinreichend, 
in die Leere derP aus e. Hier gehören gleichfalls der Linie Bachs 
letzte, leise Feinheiten der musikalischen Empfindung an, die sie 
von der klassischen Melodik unterscheiden. Auch die Pause ist 
durch eine bestimmte Spannung, einen spezifischen Empfindungs- 
eimdruck in ihrer musikalischen Wirkung gekennzeichnet; denn die 
weiche das Melodische durchströmt, ist nicht mit dem 
letzten Abbruch der klanglichen Melodieerformung plötzlich ver- 
loschen, sondern wirkt in. die scheinbare Leere der Pause hinein, 
weiche sie mit einem gewissen Kraftzustand erfüllt, der die Erscheinung 
u.nseres musikalischen. und zur inneren Dynamik der Formung zu- 
gehörigen Pausenempfindens ausmacht; ebenso wie bei der Pause 
verliert sie sich nach einem let z te n Ab sc h I u ß einer. Linie mit 
einem gewissen Nachschwingen der musikalischen Spannung erst 
a ! ! mäh I ich bis ins völlig Inhaltslose. 
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Bei den gegensätzlichen Melodietypen tritt im Spannungs.. 
zustand der Pause, als bestimmte charakteristische Empfindung die 
Verschiedenheit noch zutage, welche durch die Voraussetzungen der 
Melodiebildung bestimmt ist, hier die kinetische, dort die rhyth- 
mische Orundkraft. Indem sich die kinetische Linie in die Pause 
ergiBt, zerströmt ihre Kraft aus der ertönenden melodischen Formung 
ins Klanglose; das Nachbeben eines. Be weg u n g s anstoßes ist hier 
das Charakteristische in der Pause oder im Ausklingen an einem Ab- 
schlusseüberhauptjvom Klanglichen, Ertönenden, der "Tonmaterie" 
gelöst, bleibt diese Empfindung in der Pause weiter zu verspüren, bis sie 
im Lautlosen verflutet und sich zur vollen Ruheempfindung abglättet, die 
niemals mit dem Abbrechen des letzten Tones, vielmehr in allmäh- 
licher Entspannung der . musikalischen Energieempfindung eintritt. 
Dagegen erstreckt sich bei der klassischen Musik als das Grund- 
empfinden des ganzen Melodiestiles die Wirkung der scharfen pul- 
sierenden Akzente auch über die. Pause.. Das Nachzittem dieses 
gleichmäßigen rhythmischen Betonungsgefühles, ohne Wahrnehmbar- 
keit im Erklingenden II1ehr, ist. hier ihr lebendiger Inhalt. Das 
Charakteristische ist der Taktschlag, weIcher sie durchpocht, einerlei 
ob leichte oder schwere Pausen, d. h. Pausen, die einen schlechten 
oder guten Taktteil andeuten, vorliegen. 
Das Empfinden des Pulsierens in der Pause der klassischen 
Melodik ist aber naturgemäß dann besonders deutlich zu verspüren, 
. wenn die Pause auf einen scharf akzentuierten Taktteil fällt, z. B.: 
Beethoven, Wa!dsteinsonate, Hauptthema des Schlußsatzes: 
Allegrefto moderato. 
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(Bemerkenswert ist bei diesem EinzelfaU, wie das Empfinden 
eines in der Pause des Th.emas sich in sinnfälliger Weise 
ill1 der im Baß, durch das isolierte, dumpf-kraftvolle 
tiefe C k 0 lt1l k r e ti sie r t findet, d. h. in die T 10 n m a t e ri e, wenn 
auch in Begleitstimme, übernommen 1). 
Auch damit ist bei der klassischen Empfindungsweise bis in 
die Pausen hinein wieder ein sinnlicheres Moment zu beobachten. 
Aber auch auch am letzten Ende irgend einer klassischen Melodie- 
ist derselbe Charakter des Austönens nQch über den letzten 


1) Eine solche Realisierung der Akzentschläge, die durch eine Pause 
hindurch verspürt werden, findet sich mit Vorliebe in der. echten Tanz- und 
Marschmusik; unterhalb der Melodiestimmepocht und poltert, während diese 
in Pausen absetzt, der Tritt der Akzentrkythmen ohne Stillstand weiter in den 
banalen typischen Rhythmusbewegungen durch die Baßinstrumente wie: 


.J J J 
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oder bei Tänzen in entsprechenden dreiteiligen Rhythmen. Es ist vor allem 
die Grundempfindung von Betonungen, welche hier durch eine Melodiepause 
hindurch zum Erstehen solcher typischer Begleitungsfiguren führt, in zweiter 
Linie erst wird akkordliche Füllung der Pausenleere für ihr Entstehen bestimmend; 
(oft puisierensolche Figuren, und zwar namentlich vor Beginn einer Marsch- 
oder Tanzmelodie, den Rhythmus als körperliche Bewegungsempfindung des 
Tanzes voraus anregend, kurz einleitend vor dem Melodieeinsatz überhaupt.) 
Das ist ungemein kennzeichnend für den Charakter der Pause in der liedmäßigen 
Melodik; solche Figuren sind gewissermaßen die Übertragung des Pauseninhalts 
auf erklingende Instrumente. Auch der stilisierten Kunstmusik des Klassizismus 
ist solches fortpulsieren des Rhythmus, wenn auch in weniger aufdringlicher 
Form, nichts fremdes; sehr häufig liegt nämlich bei gewissen gleichförmigen 
Begleitungsfiguren, die während der Melodiepausen weiterspielen, gleichfalls 
der eigentliche Gehalt im Fortpulsieren des Rhythmus, mehr als im Fortklingen 
der akkordlichen Unterlage, oder gewisser einfacher melodischer Begleitfiguren, 
meist Akkordzeriegungen u. dgl. 
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Ton wahrzunehmen. Nicht ohne ein bestimmtes Gefühl, d.aß vom 
Strome des musikalischen Geschehens. noch etwas fortwirke, setzen 
die Meister vielfach gaQz an das Ende eines musikalischen Satzes, 
noch hinter den letzten Abschlußton selbst, zur Pause, die ihm folgt, eine 
Fermate, die sich erübrigen würde, wenn mit dem Ende des Geschehens 
in Tönen aue'die Anspannung des musikalischen Empfindens an ein 
Ende. gelangt. wäre. Anstatt einer Fermate findet sich auch oft, was 
besonders bezeichnend für die Natur des Pausenempfindens im 
klassischen sm, am Schluß eines Satzes noch die völlig ausgeschriebene 
Notierung eines ganzen Taktes, der nur mit Pausen erfüllt ist. 


R ie man n kennzeichnet in seiner. Rhythmustheorie die Pause als ein 
"Negativ"' des Ert{inens. "P aus e n sind nicht NuIlwerte, sondern Minuswerte, 
wirken stets als negative AequivaIente von Tongebungen, an deren- Stelle sie 
eintreten." ("Die Elemente d. mus. Aesthetik" S. 152.) Diese an sich sehr 
bJendendklingende Erklärung vom Wesen der Pause ist sogar ("Musikalische 
Dynamik und Agogik") durch schematische Zeichnungen, "graphische Formeln 
derWertbestimmung der Pausen für al!e möglichen Fälle gegeben in der Gegen- 
überstellung eines die dynamische Potenz des Motivs in Minuswerten wieder- 
spiegelnden symmetrischen Verlaufs." ("M.us. Rhythmik und Metrik" S. 130.)- 
Es scheint mir verfehlt zu sein, den Begriff des Negativs eines klanglichen Ein- 
drucks im Sinne einer Pause überhaupt aufzustellen. Das "N e g a t i v" eines 
gehörsmäßigen Sinnesreizes gibt es nicht, sondern nur sein Vorhandensein oder 
sein Nicht-Vorhandensein; die Pause ist dun bloß durch das Ausbleiben des 
Moments des Er tön e n s gekennzeichnet, aber was in ihr noch weiter wirkt, 
sind die unhörbaren immanenten Komponenten des Begriffes: musikalisches 
"Hören", oder besser "Empfinden"; alsowederein völliges Ruhen des musikalischen 
Empfindens, eine Erscheinung, die dem Nullpunkt entspräche, noch etwas 
fit e g a ti v es, sondern immer noch etwas Pos i ti v e s das Weiterempfinden 
. der Kräfte, die sich auch nach Aussetzen des Tönens noch wirkend erhalten 
(also .. der kinetischen Energie.. oder aber des akzentuierenden rhythmischen 
Pulsierens). Das Ausbleiben des Sinnesreizes, das von Riemann als Negativ 
gedeutet. wird, löst ein um so. intensiveres Empfinden der mit dem Hörbar- 
Klanglichen' mitschwingenden, im. wesentlichen unterbewußten psychischen 
Energien aus. Ebensowenig wie von einem klanglichen Negativ kann aber von 
einem Negativ der metrisch-rhythmischen Empfindung gesprochen werden, da 
die metrisch-rhythmische Empfindung in der Pause vorhanden. bleibt. Ein 
Geschehen im LautloseIfist noch nichts Negatives. Von einem Hineinscilwingen der 
musikalischen Empfindung in das Negativ jenseits eines Nullpunktes kann man nicht 
sprechen, da dem intellektuellen, mathematischen Begriff des Negativs kein objek- 
tives . psychologisches Aequivalent hier entspricht. Daher kann die Erklärung der 
Pausen als eines "Negativs" auch nicht den Wert eines bloßen Vergleichs haben 
Hingegen liegt das Wertvolle an Riemanns Pausen-Theorie darin, daß er als wichtiges 
Merkmal für das Wesen der Pause hervorhebt, diese komme nicht einer Inhalts- 
Josigkeit gleich, sie sei "kein Nullwert", sondern sei mit einem Geschehen erfüllt. 
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Übergangserscheinungen bei Bach.. 
Gerade um Bachs und auch Händels 1) Stil, die höchste Blüte 
'!.md letzte der polyphonen Kunst zu verstehen, ist. es 
notwendig, zum Stiiumsturz vorauszuschauen, der. kurz 
nach heider Tode mit dem Durchbruch zur Reife gediehener Elemente 
einer von der völlig verschieden gearteten Kunst zum 
Klassizismus führt; und zwar nicht nur, um aus Vergleich und 
zu diesem um so schärfer die polyphone Linien- 
sondern im Hinblick auf die für uns heute 
und das richtige Verständnis von solchen 
Elementen innerhalb von Bachs sm selbst, in welchem sich 
bereits das Erwachen neuer Schönheit, eine Vorbereitung der späteren 
klassischen Richtung ankündigt; das sind vornehmlich die Er- 
schehu!ngen. weiche allgemein einer Mißdeutung unterliegen und zu 
tiefer Entstellung Bachs führen. Denn das klasssische Empfinden tönt 
der Grundformen des älteren Stils in manchen Momenten 
dem Ende der Polyphonie an, in die Entwicklung 
die lineare Polyphonie mit Bachs Schaffen zur 


1) Beide zeigen in hochinteressanter individueller Verschiedenheit die in 
den gemeinsamen historischen Kunstuntergrund versteckt einquellenden Voran- 
zeichen eines nenen, auf den Klassizismus der Jahrhundertwende hinweisenden 
Ausdruk:swillens. Von heiden ist es der weltmännischere Händel, der im ganzen 
stärker den harmonisch-homophonen Wirkungen. (teilweise sogar auch ihrer 
gefälligeren Seite) Raum gibt. Aber auch innerhalb seiner linearen Polyphonie 
selbst, deren Großartigkeit keineswegs hinter der Bachszurückstel1t, unterscheidet 
er sich tecltmischvon diesem im aUgemeinen durch weichere Linienführung, die 
auch stärker. und häufiger im HarMoniegefühl ausruht, ferner durch geringeren 
Dissommzreichtum. SOl haben auch schon seine Themenbildungen zwar durth... 
aus keine geringere Kraft, aber sie sind mehr durch ihre ausladende monumentale 
Wucht, die Bachs mehr durch ihre innere Spannung (in oft kleineren Dimensionen) 
gekennzeichnet. Hierdurch wie überdies in gewissen formalen Erscheinungen 
weist Händel stärker als Bach zu den Vorerscheinungen, aus denen später das 
neue Bild des klassischen Musiksti1s sich entwickelt. Das sind nur die primitivsten 
und allgemeinsten Unterschiede; für ein Eingehen auf die Riesenaufgabeihrer 
genaueren Durchführung bietet das vorliegende Buch nicht Raum, das . sich 
allein. auf Bach als das für die PQlyphonen Studien zweifellos geeignetere Grund
 
vorbild konzentriert. Sehr zu warnen ist vor den vielen historischen Darstellungen, 
die siel! statt in. stilistischen ill Wertungsvergleichen zwischen beiden Persön- 
lichkeiien ergehen, u. zw. meist in oberflächlicher,. summarischer Zurückstellung 
Händels. (Auch Ha.ns VQn Bülows viel zitiertes Schlagwort z. 8., neben Bach 
sei Händel ein Dilettant, ist eine seiner effektvQllen Albernheiten.) Man 
kann hier nicht Größe sondern nur die Eigenart vergleichen. 
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letzten, freiesten und kühnsten Vollendung führt; aber der Ent- 
wicklungsprozeßbesteht nicht darin, daß in Bachs sm eine allmäh- 
liche Zersetzung der p,olyphonie zur harmonischen Homophonie 
vorläge,. sondern das polyphone Grundgerüst bleibt gewahrt und 
. nimmt nur in einzelnen Satzelementen . Beeinflussungen und Ver- 
änderungen aus dem Geiste der Entwicklungsrichtung auf, aus 
welcher. der Klassizismus seine allmähliche Vorbereitung und Aus- 
lösung findet. Grundlegend für das Verständnis Bachs ist es daher, 
daß. aUe diese mehr oder weniger .latenten Erscheinungen, welche 
wir als. Annäherung an eine neue Kunst zu verstehen haben, inner- 
halb der heterogenen, innerlich verschiedenen, ja gegensätzlichen 
polyphonen Satzstruktur und ihrer. Kunstgesetze sichtbar werden, 
ohne jedoch diese bei Bach, der gerade die höchste Ausprägung 
der polyphonen Satzanlage zeigt, noch zu zersprengen und 
ohne auch nur. an. deren Grundfesten zu rütteln. Denn wenn sich 
auch. der große Umsturz in der deutschen Kunstmusik nach 1750, 
der im Durchbruch der homophonen Schreibart und rhythmisch- 
gruppierten Melodik besteht, im Lauf der kurzen Zeitspanne von 
kaumeinerOeneration rapid vollzieht, SO' bedeutet doch die Wand- 
lung vom.. Tode Bachs bis zu Haydns schöpferischen Anfängen 
eine so grundlegende Stilumwälzung, wie sie die Musikgeschichte 
nur jemals erfahren hat. Von einem Übergang des Bachschen Stiles 
zum. klassischen, einem übergang, der aus dem Wesen der Poly- 
phonie heraus etwa erfolgen sollte, kann im Sinne der satztechnischen 
Grundlagen selbst nicht gesprochen werden; was nach Bachs Tode 
erfolgt, ist ein völliger' Umsturz der stilbestimmenden Bedingungen, 
eine Neuformung, die durch Einbruch heterogener Elemente von 
außen her ausgelöst wird. 
Das 
esentliche hierbei ist daher die. Einstellung, die man gegen- 
über Bach zu wahren hat; es ist verfehlt, auf Grund solcher. über- 
gangserscheinungen,. die an einzelnen Elementen noch innerhalb 
der polyphonen Satzgrundlagen sichtbar werden, nur die Gemeinsam- 
keiten.. und Verwarldtes mit dem Klassizismus zu erblicken, sondern 
es gilt vielmehr, von der richtigen' Perspektive 'aus ZU sehen; es ist 
sinnlos, von den klassischen Grundlagen aus den Boden der Poly- 
phonie gewinnen zu wollen. In allen' Elementen aus der Satz- 
technik bei der Polyphonie kommt es nur darauf an, sie bei ihren 
Wurzeln zu fassen; Harmonik, Rhythmik und Melodik wären hier 
vollständig von innen heraus entstellt, wenn man sie nicht auch 
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v(m den der polyphonen Satzanlage aus in das Blick- 
feld! rUckte, Man bei Bachs sm in seinen einzelnen Elementen 
im JHHnblkk auf eine Reihe von vorbereitenden Symptomen, die auf 
eil!1l JrU
lIJles Werd!enhinweisen, von einem latenten Hindrängen zum 
erwachenden Klassizismus sprechen, aber weder . eine musik- 
ldstorische noch eine theoretische Betrachtung dürfte den Fehler 
in das Wesen I.md die Struktur seiner Polyphonie von 
den !!dassischeJTI Onmdlagen aus einzuführen. Denn man knüpft 
damit statt an innere Grundbedingungen und Unterbau seines 
SatzstHes an Merkmale. an, die hmerhaib von diesem zwar 
äl11i einzelnen Elementen erstanden sind und ihre kennzeichnende 
tragen, ihn aber nicht fundieren. 
fehler begegnet man aber heute vornehmlich auf zwei 
einmal hinsichtlich der Theorie polyphoner Satzstruktur; 
wenn vorhin von der sinnlichen harmonischen Schönheitswirkung 
aRs einem kermzeichnenden Merkmal in der klassischen Kunst 
gesprochelrn wurde, sc konnte dem gegenüber auch bei Bach mit 
Recht auf die enorme Fülle, Gedrungenheit und Klangpracht des 
harmonischen Elements hingewiesen werden; aber als die bestimmende 
Unterscheidung war hier festzuhalten, daß eHe Wurzeln der poly- 
phonen Schreibweise nicht akkordliehe KlangfiiUe, sondern Linien- 
sind, eine melodisch angelegte Mehrstimmigkeit, die harmo- 
zustrebt; .darum ist Bachs Stil auch in harmonischer 
Hinsicht nur richtig zu beleuchten, indem man von seinen Grund- 
lagen, der melodisch-mehrstimmigen Struktur ausgeht, nicht vom 
harmonischen Satz, den man von Verzweigung seiner Stimmführung 
dJemCharakter von Bachs Schreibweise in der theoretischen. Dar- 
stelhmg annähern will; das führt zu jener scheinpolyphonen Technik, 
die bereits ausführlicher gekennzeichnet wurde. Hingegen ist in 
der wachsenden UchtfüUe des harmonischen Elements selbst i n n e r- 
h a I Jb der polyphonen Kunst' bis zu Bach ein Moment zu erkennen, 
in dem. sich der Klassizismus vorbereitet. 
Dem analogen fehler unterliegt, wie bereits gestreift, Bachs 
TM. e Iod i k; auch hier war von einem bald deutlicheren, bald in 
Andeutung gebliebenen Sichtbarwerden formaler Rund- 
Vlngen im Sinne von gleichmäßiger Gruppierung und Perioden 
zu sprechen; aber wir haben diese Erscheinu.ng als äussere Form- 
annäherung, ein Hinneigen zur Symmetrie aufzufassen, das in das 
Prinzip der ungebundenen Gestaltung hereinspielt, nicht als Aus- 
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druck rhythmisch-symmetrischen Grundempfindens in der Melodik; 
die Linie strebt hier gar. nicht nach Erfüllung jenes Behagens an 
der Symmetrie der Teilerstreckungen und metrischem Gleichgewichts- 
empfinden, 'sondern wahrt den Zug ins Weite und Große, der im 
Prinzip der. freien Bewegungsformung liegt. In Bachs sm ist die 
Rhythmik bereits zu großer, ja. mitunter wuchtiger Kraft entwickelt. 
Es gibt Fugenthemen, die unbeschadet . des kinetischen Orund- 
charakters der Melodiebildung von einem ganz gewaltigen Vor- 
brechen urwüchsiger rhythmischer Kraft und rhythmischen Impulses 
zeugen . (man denke z. B. an die enorme rhythmische Energie im 
Thema der E-moll-Fuge vom H. Teil des Wohltemperierten Klaviers 
. u.a.); aber die polyphone LinienbUdung ist in ihren Wurzeln kinetisch 
und nimmt in der allmählichen Entwicklung bi
 zu Bach zwar einen 
stetig wachsenden Einschlag rhythmischer Kraft auf i sie kann darum 
in ihrer Wesensart nur verstanden werden, wenn man von ihren 
Wurzeln und Grundlagen aus in sie eindringt, aber nicht, wenn 
man das. melodische Temperame-nt nur auf rhythmischen Schwung 
. zurückführt; man muß von einem wachsenden Eindringen rhythmischer 
Kraftempfinclung in die ihrem Wesen nach heterogene Melodie- 
bildung sprechen; diebeiden Melodiestile sind trotz äußerer An- 
näherungserscheinungen von G run d au f Gegensätze. Anstatt diese 
herauszuheben; suchen die Darstellungen, auf. die man, allgemein in 
den Lehrbüchern stößt, sie im Gegenteil zu verwischen. Es ist Bindung 
an ceine Schablone und volle Stilverkennung, wenn man überall den 
Rhythmus als Grundkraft gleich bewertet und. es kann nichts Ver- 
kehrteres, auch nichts Schwächlicheres geben, als Bachs Linie von 
der klassischen Melodie aus gewinnen zu wol1en, ihr ein Oruppen- 
und Akzentsystem und Periodisierung zugrunde zulegen und dar- 
auf hinzuzielen, daß sich die Unienbildung stets, sei es durch 
Kürzungen odec Verschiebungen, sei es durch Einfügungen, auf 
einezwei-, vier- und achttaktig gruppierte Konstruktion zurück- 
flihren Jasse, Solche Versuche sind auf unfruchtbarem, falschem 
Wege, soweit'. sie Erstehung und Grundempfinden des melo- 
dischen Formens damit vorkehren wollen oder gar pädagogisch 
ais Anleitungen zu kontrapunktisch verwertbaren Linienbildungen 
gedacht sind, 
Sie vermögen denn auch für die Theorie der Rhythmik und 
Metrik an sich ihr Interesse zu haben, sofern sich nachweisen läßt, 
daß Rudimente eines Hinstrebens zu einer Gruppenanordnung und 
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als Folge des Taktrhythmus zu !beobachten 
wo dieser noch nicht zu der formbestimmenden Kraft 
eines akzentuierenden Grundempfindens gelangt ist. Eine solche 
äußerikhe in ein metrisch nach der Zweizahl ihren 
Vielfachen gruppiertes Moden w.ird sich daher, ob einfacher. oder 
gezwungene)f, fast karner annähen.mgsweise, d. h. unter 
mehdacher vom Schema durchführen lassen, zuma! 
da in derBH1tezeJt der unbeschadet der vorwiegend 
kinetRschen in der ein rhythmisches Emp- 
finden bereits zu gewisser Stärke eindringt und sich oft genug in 
der Tat beim Melodischen dahin geltend macht, daß eine Neigung 
zu einigem Gleichmaß der Teilerstreckungen, Ansätze zu. einem 
dem melodischen Empfinden latent sind. 
das sind wieder nur i n n e r haI b der sonst heterogenen Stii- 
grundlagen an dem melodischen Element des Satzes zum Klassizismus 
vorausdeutende Symptome, analog wie bei den harmonischen Er- 
u. zw. gerade diejenigen Elemente, die nachher zur Z e r- 
B t ö r i\.!! n g der me]odischen Entwicklungsgrundzüge vom polyphonen 
sm führen; Elemente, denen Bachs Stil noch standhielt. Wider- 
sinnig ist es daher, sie herauszufassen und darzustellen, aus ihnen 
runde und )baue sich die Linie der Polyphonie. Wenn man daher 
in der Melodielehre des kontrapunktischen Stils von den Ru.ndungen 
nach lweitaktgruppen ausgehen will, wie es heute al1gemein ge- 
schieht, so sind damit Bachs Linie wesensfremde Kriterien auf- 
gezwungen und man begeht auch hier wieder den Fehler, das 
(häufig Annäherung. an ein solches Aufbauschemazeigende) äußere 
Bild der Melodik herauszugreifen, statt der bestimmenden psycho- 
logischen Voraussetzungen, aus denen sie entspringt ; die Frage. 
welches der Vorgang im kompositorischen Formen ist, muß maß- 
gebend sein, die. Einfühlung in das Werden; Bachs Linie ist nicht 
von einem die Norm darstellenden zweitaktiggruppierenden Grund- 
gefühl ans, unter gelegentlichen Abweichungen von einer solchen 
Norm, entstanden, sondern ist nach ganz anderen Formerscheinungen 
zU fassen. 
Läge historisch eine geradlinige innere Entwicklung, die an Bach 
anknüpfte, bis zum Klassizismus vor, derart, daß dieser mit seinen 
Wurzeln durchwegs in die alte Polyphoniehinabtauchte, so wäre auch 
gegen eine stilistische Beurteilung Bachs, die vom Boden der klas- 
sischen Musik alls zurückschauend seine Stilmerkmale gewinnen 
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wiIJ, nichts einzuwenden. .Aber der Übergang ist hier trotz mancher 
äußerlicher Gemeinsamkeiten deswegen nicht herzustellen, weil 
ebenso wie die melodischen gerade d.ie tee h 11 i 5 ehe 11 Grundlagen 
der ganien. Satzstruktur einander diametral gegenüberstehen, als die 
heiden elementarsten Gegensätze, welche die Technik und Theorie 
ü.berhaupt kennt, lineare Mehrstimmigkeit in ihren Höhepunkten und 
harmonische, mehrstimmige Satzanlage in ihrer höchsten klassischen 
Vollendung. Und hierbei verschlägt es auch nichts, daß man hin- 
sichtlich der Technik der Satzstruktur selbst von Übergangsformen 
zwischen horizontalem und vertikalem Orundriß sprechen kann; es 
kommtdarauf an,. die Bo!yphonie polyphon und die Homophonie 
harmonisch zu verstehen. 
Die Polyphonie ist als Gegensatz zum Klassizismus aufzufassen, 
trotzdem. sie sich diesem in manchen Symptomen nähert. Aus einer 
scharfen Sonderung der ganzen Setzweisen und der Melodieentwick- 
lungen, . die erst flir jeden der heiden MusikstHe die Grundlagen 
freilegt, Ist an Bachs Stil heranzutreten. 


Zweiter Teil: Technische Eigentümlichkeiten. 


Fünftes Kapitel. 
Formale Entwicklungsgrundznge. 
Oruppenbildung und fließender tJbergang 
als gegenslitzliche Prinzipe. 
H errschen auch in derformalen Te c h n i k der melodischen 
. Formung und Fortspinnung im polyphonen Stil keine Form- 
gesetze. vor, die, wie die klassische Anlage, auf äußerem Gleichmaß 
der Teilerstreckungen beruhen, so sind doch die Eigentümlichkeiten, 
die hier vorwalten, zu einer stilistischen Ausprägung gediehen, welche 
ihre eigenen Gesetze trägt und die Technik der. einstimmigen, weit- 
ausgesponnenen melodischen Linienentwicklung zu solcher Bedeutung 
entfaltet, daß Bach sogar eine ganze Reihe größerer geschlossener 
Kunstwerke geschaffen hat, welche nur in der Entwicklung und 
Durchführung ei
er einzigen melodischen Stimme, ohne Begleitstimme 
.oder Begleitakkorde bestehen; dies sind die S on at e n ,P a dU e n 
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wrud! S u i t e Ja Jür Violine allein und für CeHo allein l ). soweit nicht 
ebnzebne Sätze aus diesen Werken mit Ausnützung der Doppelgriff- 
iechnU:: eine Mehrstimmigkeit durchführen. Derartig große Aus- 
spanmmg Bildungen ist nur in einem KunststH möglich
 
dessen melodische Kraft und melodische Entwicklungsfähigkeit ins 
reicht. Längere Durchfühmngen mittels einer einzigen 
oder gar ganze einstimmige Sätze sind bei der klassischen 
Melodie kaum denkbar und würden schon deshalb ermüden und 
stetig in. ihren. Mitteln unzulänglich erscheinen. weil hier die Melodie 
an skhschon in ganz anderer Art mit akkordlichem Spiel verknüpft 
ist zum. mindesten eine spärliche. angedeutete akkordliche 
oder vereinzelte akkordliche Stützpunkte verlangt. Aber 
man braucht nicht bloß an das Bestehen von Werken. die fUr eine 
Stimme geschrieben sind. zu denken. um das gewaltige 
übermaß der rein Unearen, melodischen Formungskraft Bachs gegen- 
über den Klassikern zu begreifen. sondern muß sich nur vergegen- 
wärtigen, daß die polyphone Struktur an sich schon technisch in der 
satzbildenden. weittragenden Eigenkraft melodischer Linienzüge besteht. 
Die formal eTeclmik der Linienentwicklung und Weiterverspinmmg 
ist in ihren Grundzügen am leichtesten zu verstehen, wenn 
man sie der melodischen Entwicklungstechnik der Klassiker gegen G 
Die ganze Polyphonie. ist eine große Steigerung aus den 
und Bewegungskräften der einstimmig-melodischen 
Kunst sie ist daher nicht bloß satztechnisch als Gegenbild 
zur akkordlkh fundierten. Homophonie in der Unienentwicklung 
gegründet, sondern. auch ihre f 0 r mal e n Erscheinungen beruhen 
in den inneren Eigentümlichkeiten wie die melodische 
Kunst die Entwicklung, Ausspimmng und Steigerung der 
einzelnen Unie. Der Gegensatz, der in den Grundlagen der klassischen 
und al1d.rerseits der vorklassischen Linienentwicklung vorgebildet 
Hegt, wirkt bel den formalen und technischen Erscheinungen der 
held en MusikstHe ins Große; dort die gleichmäßig aufeinanderfolgenden 


J) VOi1i den. Werken für Violine allein sind drei (H-Moll, D-Moll, E-Dur) 
S !.I i * e ,"] Partiten), d. n. Folgen von Ta n z f 0 r m e !1!; die übrigen drei 
C-Dur) sind So n a te n, d. 11. Werke, in denen auch andere 
als Tanzformen vorkommen,. darunter auch Fugen. Die sechs Werke 
für CeHo allein sind durchwegs Suiten. Die praktischen Ausgaben halten diese 
Bezeicum.mg nicht immer auseinander und sprechen ungenauer Weise kurzweg 
von "S 0 n at e 1i!.". 
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Akzente, welche die Linie in Abschnitte gleicher Dehnung einzwängen, 
hier die iinienbildende Kraft, die sich selbst ihre Betonungshöhe- 
punkte schafft; dort die Rundung zu Gruppenabsdmitten" hier eine 
Entwicklung und A\1sspinmmg, bei der die einzelnen Linienphasen 
ohne. die konstanten. scharfen Sonderungen. viel mehr in einander 
v e dH e ß e n. Der Oegensatzvon 0 ru pp e nb iI dun g und 
f I i aß e n cl e mOb erg a n g ist der ganzen formalen Technik beider 
Stile als das leitende Prinzip voranzustellen. Die rhythmischen 
Akzente. wirken einschneidend und zerteilend, schon das deutet auf 
Gruppierung, ,während sich bei der Polyphonie, deren Melodik in 
stetiger Neuentwicklung von Unienphasen in fortlaufendem Fluß der 
Bewegung entsteht, auch alles Wachstum der Form aus der inneren 
Belehungskraft des Melodischen entwickelt; hier herrscht das Prinzip 
derF 0 r t s p i n n u ng, . eine Kunst des stetigen überganges. Bei 
dieser Oegenüberstellungzweier Formprinzipe, Gruppierung und 
fließendem übergang, ist' nicht nur an die äußere Formanlage, den 
Typus der Gesamtform in den einzelnen Werken und Sätzen zu 
denken, sondern vor allem '. an die Kunst d.er in n e ren Form- 
entwicklung, bei der für die formale Technik wesentlichere Schwierig- 
keiten liegen als in den Erscheinungen der äußeren Anordnung. 
Was zunächst diese betrifft, so zeigt schon ein flüchtiger, über 
das enger begrenzte Gebiet der melodisch-einstimmigen Entwicklungs- 
technik selbst hinausgehender Überblick über die 0 e sam tformen, 
daß das. Prinzip der Gruppierung i IV G I.' 0 ß e n bei den ganzen 
Kunstformendes Klassizismus entgegentritt. Gruppen und Gegen- 
sätze, die von einander gesondert und die auf Kontrast und. Widerspiel 
hin entworfen sind, bestimmen die Formen der klassischen Symphonie 
und Sonate;. in ihnen treten Formkomplexe einander gegenüber, die 
in ihrem Motivmaterial wie in ihrer ganzen musikalischen Charakteristik 
Einheiten für sich darstellen.. Der Expositionsteil der klassischen 
Hauptform, z. B. der Sonate, schließt "Hauptthema" und das kon- 
trastierende "Oesangsthema"als formale Komplexe zusammen, 
zwischen beide schieben sich überleitungsgruppen und Schluß- 
gruppen treten hinzu, jede einzeln mit der fortschreitenden Entwicklung 
der Sonatenform zu wachsender Selbständigkeit hinsichtlich der 
Motive und des künstlerischen Eigencharakters gesteigert und oft 
selbst gegensätzlich von den formaten Orundelementen von Haupt- 
und Oesangsthema sich abhebende Gruppen darstellend; diese 
einzelnen Themenkontraste selbst erweitern sich in den großen 
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sympJhonischen Formen zu ganzen Themengruppen, die erst ab ge- 
für snchin die Exposition treten. Der gesamte Expositions- 
selbst trHt weiter als ganzer Komplex für sich der zweiten 
der Sonatenform, der Durchführung gegenüber, . der als 
dritte Hauptgruppe die Hauptteil-Wiederholung und aIIenfaHs noch 
zu eigener Selbständigkeit entwickelte Schluß gruppen folgen. 
kennzeichnet das Prinzip der G ru p p e n bildung in ver- 
schiedenen Anordnungsvarianten die übrigen Formen des 
klassischen 
DeJi1t Gegensatz ZU solchem Formaufbau in 
Gruppen I.md Kontrasten zeigt. die Hauptform des polyphonen Stils, 


Als bald nach 1750 in Vorformen vom späteren klassischen Sonaten- 
Seitenthema durchbrach, handelte es sich um etwas ganz anderes, ais 
es Musikgeschichte meist recht naiv darstellt; nicht darum, wer zuerst eine 
neue Gegensatzidee bringen konnte, (als ob man sich. etwa die älteren Meister 
von ärmlicherer Erfindungskraft vorzustellen hätte,) sondern um die Preisgabe 
eines gewaltigen, Jahrhunderte alten Formprinzips. Nicht also wer. den Einfall 
hatte, sondern wer zuerst die Unbedenk1ichkeit aufbrachte, ihn nichtzurückzu- 
fiUute zur historischen Krise. Denn vom Standpunkt des alten Kunst- 
war dies der Zerfall seiner innersten Kraft, seines tragenden Formgrund- 
zuges. So fiel dieser Ubergang denn auch in eine Zeit, da auch sonst die große 
Konzentration der nordischen Polyphonie. einer gefälligeren, geselischaftlichen 
Auffassung wich. Heute zurückschauend brauchen wir freilich nicht negativ zu 
werten, da wir mit der Preisgabe des alten formalen Grundzuges an das Gruppen- 
prinzip die Keime gelegt sehen, aus denen später bald eine neuartige große 
Formkunst hervorgehen sollte. Aber dies darf.nicht zu einer falschen historischen 
Einstellung für jene kritische Übergangszeit führen. Und es .ist charakteristisch, 
w öl r I.! m es so schwer festzustellen ist, wo und bei wem das Gegensatzthema 
zuerst erscheint, eine Frage, um die heute noch' die Meinungen scharf ausein- 
andergehcn; denn wenn man die fraglichen überga:ngswerke näher ansieht, sO 
erkennt man die Schwierigkeit der Entscheidung darin, daß die betreffenden 
Seitenthemen zugleich mit unverkennbarem Gegensatzwillen auch immer noch 
mehr oder minderversteckte motivische Zusammenhänge mit dem Hauptthema, vage 
Ableitbarkeit von diesem aufweisen; und solche motivische Übergänge sind 
unabgrenzbar, wie es vor. allem die . polyphone Fortspinnungstechnik selbst 
a!!enthalpel1 in großartigster Weise darstellt Für die historische Blickweise 
liegt darum in dieser schweren, fließenden Unterscheidbarkeit. zwischen Gegen- 
satz und Zusammenhang ein deutlicher und vielsagender Rest von dem ursprüng':' 
lichen Prinzip der fortspinnenden Ableitung aus einem thematischen Anfangs- 
kern. Ebenso ist es kennzeichnend, daß der unmittelbarste Voranlaß zu einer 
Gegen
atzpartie nicht in thematischen, sondern in dynamischen Kontrasten lag, 
die kein neues Thema, sondern in dünnerer KIangbesetzung abgehobene Ver- 
arbeitungsepisöden vom anfänglichen Hauptthema brachten (wie man dies z. B 
sehr deutlich in Händeis Konzerten verfolgen kann). 
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die Fu ge, ausgeprägt, die ein stetiges Wachstum, Entwicklung 
und übergänge. zu ihren Formhöhepunkten darstellt und deren 
einzelne Durchführungsteile ineinander in fortgeführten Entwick- 
lungen übergehen. Sie mußte mit dem Fluß ihrer inneren Steige- 
rungen als der polyphone Formtypus aus dem Linienprinzip entstehen. 
das in freier Bewegungsentfaltung beruht. Auf Fluß und Bewegung 
deutet schon ihr Name; der alte Ausdruck "fuga" (=Flucht) will 
das Bild der einander "jagenden", nacheinander mit dem gleichen 
Thema einsetzenden Stimmen kennzeichnen; "Flucht" (strömende 
Bewegung) liegt aber schon in . der Stimme an sich. Diese im 
Großen zutage tretende Verschiedenheit der Kunstformen beruht aber 
bereits in den Urformen der verschiedenen Melodieprinzipe und 
stellt eine Entwicklung aus ihren J}rundbedingungen dar. Das Prinzip 
der durch rhythmische Akzentu
erung besti
mten Melodiebildung 
dehnt sich bei den klassischen Kunstformen über Gruppenbildung, 
Periodisierung und Liedform weiter zu gewaltigen Dimensionen; 
und wenn auch bei Proportionen, die über die Liedform hinaus- 
gehen, die starre, nach Taktzaplen geregelte Symmetrie schwindet, 
so bleibt von dem melodischen Formungsgrundzug her das Zustreben 
zu Oruppenbildungen, die sich zusammenballen und sich gegen 
andere, gegensätzliche Teilkomplexe innerhalb des Satzes abheben; 
wie gigantische Blöcke sind Beethovens und Bruckners Themen- 
gruppen, selbst ganze Sätze für sich darstellend, gegen einander 
getürmt. Die Kräfte, welche die Grundgesetze der Melodik hervor- 
rufen, erspannen sich über jene hinaus und reichen in ihren Auswir- 
kungen in die formalen Erscheinungen, deren innere Konstitution 
sie gleichfalls bedingen,.. bis in die GrundzUge der gereiften großen 
Hauptformen der bei den KunststiIe; es sind tiefste Grunderregungen, die 
sich in immer weiteren Wellungen über das ganze Gebiet der Form- 
entwicklungen hinweg fortpflanzen. Wie schon bei dem Begriff 
der melodischen Linie an . sich betont wurde, so ist daher auch unter 
den Formentwicklungen nie ein . äußerlich überblickbares Schema 
zu verstehen, in den Formtypen selbst kein festes Gefüge, sondern 
ein Werden und stetiges Erstehen, das aus den Urerscheinungen 
und Grundbedingungen des m-\1sikalischen.Gestaltens erwächst; 
hierin beruht alles Leben der musikalischen F 0 r m. Auch bei ihr 
ist wie bei der Melodikvon einer lebendigen Kraft zu sprechen. 
Hier sind jedoch vor allem diese Grundzüge der in n er e n 
formalen Entwicklung bei der. Linienausspinnung im Besonderen 
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erst überhaupt bei den TnemenbHdungen selbst 9 dann 
der Linie. aus dem Thema und weiter bei 
in ihrer Steigerung zu größeren ein= 
; hierbei wird zu. beobachten sein 9 wie 
a.us <dem motivischen Keim immer <die Grundeigentümlichkeiten der 
bis in die inneren. Gesetze des formahm Gesamt= 
weiterleiien, 


zu 
bei deli 
der 


Die thematische Bewegung als Formenergie. 
Schon dlie mo ti v i s ehe n und th e m at i s ehe Xl Linienzüge 
der äHteren meRodischen Kunst beruhen ihrem Inhalt wie auch ihrer 
formalen "Technik nach im Empfinden für Bewegungsspannungen 
und ihre Sie bleiben völlig mißverstanden. wenn man 
in ihnen die sogenannte "Melodie" im landläufigen Sinne . sucht, 
eine durch und W ohlgefäUigkeit leicht ins Gehör dringende 
von einfacher Schönheitswirkung im Tonfall 
Ilmd von aUen jenen Merkmalen, an die man von der liedartigen 
auch von ihrer vertieften Stilisierung in der klassischen 
her gewohnt ist. In den Grundlagen der polyphonen Linien- 
wiLlJ!'zelnd, ist auch das Thema Bachs in ganz anderer Weise 
auf die Gesamtlorm des Kunstwerks gerichtet. Im Mo ti v der 
kleinsten ais Einheit geschlossenen Linienphase, Hegt der Grundwille, 
das Urbild eines Bewegungszuges, welcher eine längere Entwicklung 
und oft den ganzen Satz beherrscht und diesem seine 
Ausprägung gibt und der in der ferneren Formentwicklung seine 
Entfaltung findet. Das bedingt die Eigentümlichkeit der Motive 
Bachs, die nur ais Kraft und Ausdruck von Bewegungen zu ver- 
stehen sind, ebenso wie. T h e me n ; ein melodisches T h e m a 
karfUl aus einem einzigen Motiv oder aus mehreren Motiven 
bestehen, oder auch aus Wiederholungen und Veränderungen des' 
gleichen Motivs, z, B. : 
Fuge in A-Moll, Wohltemperiertes Klavier, n. 

 .. t 

.-;ll I 'r#r 


Nr.15. 


1tL
 
(Die mit ..--...., umfaßten Bildungen sind Verkleinerungen der Viertei- 
bewegung vom ersten Takt.) 
Der treibende Bewegungszug, der Spannungsvorgang als der 
eigentliche . Gehalt eines. Motivs und Themas bedingt es, daß diese 
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erst im Zusammenhang mit seiner Fortentwicklung und Verarbeitung 
erschöpfend zu erlassen sind
 d. h.. im Zusammenhang mit den 
linearen Bewegungen, in welche . sie als .lebendige Kraft weiter 
wirken.. . Die Fortspinnung einer melodischen Linie nach dem Thema 
ist. eine allmähliche Steigemng
aus der Oestaltungsenergie des 
Themas.. heraus und so kommt es; daß sehr viele Themen weniger 
für sich allein wirken als im Zusammenhang mit der Formentwicklung, 
die sich. aus ihnen ableitet; nicht als ob die Themen der Polyphonie 
. nicht zugleich den Reiz. einer sinnfälligen, leicht faßlichen und sang- 
baren melodischenSchönheitswirkung in sich tragenlkönnten; doch 
liegt in diesem nicht das Wesentliche und Bestimmende. 
Daß vielmehr der auf die Form gerichtete Sinn und charakte- 
ristische Inhalt des Themas beim polyphonen Stil in ganz anderen 
Eigentümlichkeiten und Grunderscheinungenliegt, zeigt schon die 
Gestaltung vieler Themen und Motive Bachs, besonders in Fugen. 
Aus einem konkreten einzelnen Beispiel ist die Art des Zusammen- 
hanges zwischen dem 'Thema und der Oesamtform am besten zu 
gewinnen und damit auch die Oesichtspunkte
 aus denen seine Be- 
deutung, Grundwille und Eigenart zu erfassen sind. Betrachtet man 
z. B. das berühmte Fugen.thema in Cis-moll (Wohlt. KI.I): 
Nr.16. 

LG .rd=
 B-
iT 


so wird man bei bestem Wille!} nicht von einer Schönheit des 
. Tonfalls an sich sprechen können, deren Reiz sich nach Art einer 
Liedmelodie dem Gehör einschtneicheIt, auch kaum von einem 
unmittelbar interessierenden, besonders hervortretenden melodischen 
Geh
It; die Folge der fünf Töne samt ihren harmonischen und 
rhythmischen Verhältnissen sagt nichts, wenn man nicht als den 
Kerninhalt des Themas den in ihm liegenden Bewegungszug heraus- 
faßt, der erst in seiner Bedeutung und Charakteristik voll verständlich 
wird, wenn man, ,mf seine Auswirkung und Entfaltung im weiteren 
Verlauf blickt: der ganze erste Teil der fünfstimmigen Fuge 
entwickelt sich, von der Baßstimme aufsteigend und mit dem Thema 
nach einander in fUnf UbereinanderHegenden Lagen in den neu 
eintretenden Stimmer einsetzend, als. ein Aufwärtsbauen und 
Schichten, ein großes Entfalten des Bewegungszuges im Thema, 
das erst aus dieser Verarbeitung in seinem eigentlichen Grundwillen 
Kur t h, Grundlagen des Linearen Kontra
unkts. 14 
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verdeutlicht wird; denn das Charakteristische seiner primitiven und 
in ganz kurze Züge zusammengedrängten Bewegung liegt zuerst in 
dem in Zeibnaß abwärtsführenden Zug cis-,-his, auf den 
sich eine Folge einer fallenden Sekundbewegung e-dis 
lastend aber trotz des abwärts drängenden Bewegungszuges 
dieser Sekundtonfolge selbst über die erste Sekundfolge (cis"-his) 
hinaus aufwärtshauend ; der Wille eines Türmens und gegen eine 
lastende Schwere aufwärts gerichteten Andrängens liegt imBewegungs- 
zug des Themas, das aus der Wiederholung desgleichen Teilmotivs, 
der abwärts sich senkenden Sekundbewegung besteht, das aber 
seinen eigentlichen Gehalt erst in der Art der Verbindung dieser 
trägt, dem Aufwärtsdrängenund Gegenstemmen 
gegen den abwärtsdrängenden Grundzug des Sekundmotivs, der 
Wiedereinsatz um eine kleine Terz höher, aUfe; auch der Rhyth- 
mus der schweren, schleppenden Notenwerte ist selbst äußerst 
charakteristischer Ausdruck des lastenden Grundcharakters im Thema. 
Aber alle sprachlich möglichen Kennzeichnungen wie ,»Abwärts- 
drängen", "Türmen", "Bauen", und welche immer hier gefunden 
werden könnten, vermögen das eigentlich Charakteristische höchstens 
in herauszufassen, das in dem bestimmten Bewegungs- 
zug der Linienformung liegt und als. Energie einer Bewegung sich 
dem nachfühlenden künstlerischen Empfinden mitteilt, daher niemals 
in die Sprache oder einen anderen künstlerischen Ausdruck ausseinem 
'!.usprünglichen mus i kaI i s c he n Bewegungsausdruck voll über- 
tragen werden kann, während alle sprachlichen Beschreibungen von 
Themen nach ihren WeHungen und ihrem linearen Kräftespiel nur so- 
weit einen Sinn gewinnen, als sie die eigentlichen Empfindungsquali- 
täten, die im Melodischen liegen, im musikalischen Fühlen zu wecken 
bestimmt sind, im übrigen aber doch nur zu einem vagen Ästheti- 
sieren führen können. Auch muß aUe Übertragung der linearen 
Formerschehu.mgen in sprachliche Darstellung gegenüber dem be- 
wegten Leben der melodischen Gestaltung immer unzulänglich und 
starr bleiben. 
Das Gewaltige. in diesem äußerlich ganz einfachen, primitiven, 
ja rudimentären Cis-moll-Thema liegt nun in der ungeheuren Kon:z;en- 
trienmg und Kürze, in welcher sich der bestimmende Bewegungs- 
grundzug ausprägt; in einfacherem, knapperem Ausdruck als den 
zwei in drängender Enge übereinander schichtenden Sekundbe- 
wegungen wäre jener charakteristische Spannungsinhalt gar nicht in 
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melodischem Linienzuge auszuprägen. Darum ist das Thema nur 
ein Form-U r b i I d,'man könnte es 
uchBewegungs-Urbild nennen. 
Was. nun auf das Thema in der Fuge folgt, ist 
 und hierin liegt 
seine OestaJtungsertergie und formale Keimkraft - ver g r ö ß e r t e s 
Abbild und Auswirkung-jenes Grundzuges. 
Die. Entfaltung des Keimes beginnt hier, Indem sich aus den auf 
ein Türmen und Schichten weisenden linearen Bewegungszügen des 
Themas ein Aufbauen in stetig wachsender und stetig nach den 
Höhenlagen fortschreitender Stimmenzahl ergibt: aus dem melo- 
dischen . Bewegungszug des Themas schichten sich zu stemmigerem 
Klangmassiv weiter mit den neu hinzutretenden Stimmen kompaktere 
akkordliche Wirkungen, die hier besonders im Zusammenhang mit 
der Schwere des Zeitmaßes über die Linienmehrstimmigkeit über- 
greifen. Die erste fünfstimmige Exposition führt (Takt 14-16) bis 
zu folgendem Aufbau (Themeneinsatz in der. hö«:hsten Stimme): 


Nr.17. 
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die nächste Durchführung bis zum. Höhepunkt der ganzen Auf- 
türmungmit diesem Thema (Takt 35). 


Nr.18. 
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Schon bis hierher ist die Exposition und weitere Durchführung 
der Fuge eine ins. Große gesteigerte Entfaltung des thematischen 
Formkeims mit seinem gedrungenen Bewegungszug eines Aufbauens 
und Schichtens. An diesem Höhepunkt löst sich nun (Takt 36) aus 
dem auf getürmten Klangmassiv eine neue thematische Bildung: 
Nr. 19. 
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Undlauch dieses neue Thema (dem später in der gleichen Fuge 
noch ein drittes folgt) ist in seiner Oegensatzwirkung zum Haupt- 
thema lediglich als Bewegungsvorgang zu verstehen; für sich und 
äußerlich betrachtet ist es in seiner gleichförmigen Bewegung weder 
rhythmisch besonders markant, noch ist es wieder in den nicht 
sonderlich hervortretenden Schönheitswirkungen im Sinn einer 
unmittelbar ins Gehör dringenden melodischen WohlgefäHigkeit 
erschöpft. Lag im ersten Thema der Grundwille eines lastenden 
Baues» so ist in diesen Bewegungszügen, der Gleichförmigkeit einer 
ruhig wogenden. Unienführung in hohen» hellen Tonlagen eine Art 
s c h weib e !.1 d e B ewe g U!.1 g enthalten, die erst selbst als Kontrast 
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gegen den gedrungenen Bau der Themenexposition und ersten 
Durchführung aufscheint und ihm gegenüber. eine Art Höheempfin- 
dung. enthält, vergleichbar der Vorstellung . lichter Höhe über .einem 
architektonischen Bauwerk von aufwärtsstrebender Formbewegung, 
z. B. . einem gotischen Dom: äber nicht als bildhafter Eindruck, 
nicht als schildernde (irgendwie' programmatische) Musik, sondern 
als ein lediglich in der Empfindung von Bewegung und in Höhen- 
lagen. angedeuteter Kontrast, der auch gerade den Bewegungs- 
ausdruck . de:s ersten Themas durch die gegensätzliche Abhebung 
um so stärker in seiner Eigenart verdeutlicht. 
(Der Eintritt dieses zweiten Themas selbst findet im Voran- 
gehenden schon durch die früher entwickelte, aufwärtsstreichende 
Viertelbewegung [z; B. Takt 30-35, siehe Beispiel Nr.t8] eine Vor- 
bereitung durch eine, im übrigen nicht hervortretende, kontrapunk- 
tische LinienbiIdung, die aber mit ihrem Zug zur Höhe mit dem 
Gestaltungsgrundzugdes ganzen Werkes in künstlerischem Ein- 
klang steht. und für ihn charakteristisch ist.) 
Dieses. Thema, das Wellen einer schwebenden Bewegung, ist 
nun eine von jenen thematischen Bildungen, die sich bei Bach sehr 
häufig wiederfinden. Man begegnet ihm besonders oft (unter nur 
geringfügigen Umgestaltungen) in. den Kantaten, auch in ähnlichem 
Sinn wie hierin der Cis-moll-Fuge, in instrumentalen Werken. So 
erscheint es z. B. in gleicher Bedeutung, in geringer äußerer Ver- 
schiedenheit in der 
H-dur-Fuge des Wohltemperierten Klaviers, n; TeiL 
NT. 20. (Takt 27.) - 
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Hier erscheint die schwebende Bewegung der gleichförmig in 
Achteln Linie in der höchsten Stimme über dem steil zu 
aufwärtsstrebenden ersten Fugenthema, im gleichen 
Sinne durch den Kontrast der ganzen Bewegungsart den Grund- 
wmen des ersten Themas um so schärfer belichtend. 
Dieses Schwebethema, auf das noch vornehmlich im Zusammen- 
in den sogenannten wlwischen- 
spielen«
 des Satzstiles zurückzukommen sein wird, ist 
nichts als ein gleichmäßig belebter Bewegungszug, der sich als ein 
FesthaHen einer gewissen Höhenlage kennzeichnet, ein Umschweben 
einer im Ganzen gleichmäßigen Höhe, allenfalls ganz allmählich 
in tiefere oder auch in höhere Lagen tragend, dies aber nur im 
Laufe Streckenentwicklungen, nicht in einem geraden Zuge 
oder fallend; das Charakteristische liegt in seinen wie 
wogenden WeHungen. Statt "Schwebe t he m a" könnte 
",Schwebe b ewe gun g.... sagen. 
gewisse Themenbildungen bei Bach ums 0 
h ä 1!.1! f i ger wieder, je ein fa ehe re Andeutungen eines bestimmten 
und W oiIens, das in einer Bewegung liegt. sie enthalten, 
me il n er ihr Bewegungszug, nicht als motivisch verein m 
Wiederholungen, auch nicht im Sinne einheitlicher Grund- 
sondern aus der 0 e m ein sam k e i t ge w i S8 erB e= 
weg 1!l n in h a Hein den Zügen der melodischen Erformung. 
So ist- 20 auch das folgende Thema, das eine aufwärtssteigende, 
allmählich hinandrängende Bewegung darstellt, besonders häufig zu 
finden: 
Nr.2L 
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z.R im Präludium in B-Moll aus dem I. Tein des Wohlt. Klaviers: 
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Das hier. in der Oberstimme liegende Thema mit seiner langsam 
aufwärtstreibenden Bewegungsenergie erscheint auch in diesem FaH 
wieder gemeinsam mit einem besonders scharfen Kontrast, indem 
der Orgelpunkt .im Baß, das unbewegliche Fes tl i e gen auf b, den 
Grundwillen des Bauens und Aufwärtsdrängensin den höheren 
Stimmen verstärkt ins Empfinden treten läßt. Auch hier führt es 
in der Durchführung des Präludiums zu einem aufwärtsschichtenden, 
stets höher und kompakter getürmten Bauen in Akkordmassen ; 
Höhepunkt: Takt 21 und 22: 
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Im Thema liegt eine Bewegung und Kraft, die sich gegen die 
lastende Schwere; des Akkordmassivs in diesem Satz aufstemmt; 
nicht auf gewisse Vorstellungen eines bildhaften Geschehens kommt 
es hierbei an, sondern auf das Erfühlen des Kräftewirkens in der 
thematischen Bewegung. (Das gleiche Motiv findet sich . bei den 
Klavierwerken noch im ß;..moll-Präludium vom z w e i te n Teil des 
Wohltemperierten Klaviers [hier im Rhythmus von Nr. 21], ferner 
z. B. in der kleinen "Fantasie in C..moIl" [Peters No. 212, nicht 
mit der berühmten C-moU-F
ntasje zu veFwechseln]: 
Nr.24. 
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Auch in Vok
llwerken, z. B. als Basso-Continuo in der Kantate "Ach 
Gott. vom Himmel sieh darein", in der ersten Arie der johannes- 
passion, u. a. m.) 
Analog findet sich die Umkehrungsform als. thematische Bil- 
dung von einer in gleicher Bewegung ab w ä r t s gerichteten. Form- 
energie, z. B. in der JV. Eng!. Suite (F-dur): 
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Mir. 25. 
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Satz ist aber 
wne lll\1l del\1l beidel\1l 


vom 28. Takt an das Thema 
in aufwärtsschichtender 


Bei sokhel\1l, in sehr. allgemeinen, einfachen Bewegungsinhalten 
sich darstellenden Themenbildungel\1l ist nicht nur d.er eigentliche 
cha)j'aideri
tische Gestaltungsvorgang, sondern auch die Auswirkung 
in der )polyphonen Weiterentwicklung des Satzes verhältnismäßig 
am eil\1lgängHchsten darzustellen; dies liegt neben der Einfachheit 
d.er Formenergie zum Teil auch daran, .daß Bewegungsformen wie 
Ansteigen, Hinabsinken, gewichtlos. schwebende' 
auch am leichtesten in begrifflich oder bildhaft 
UltH! Formbegriffe zu übertragen sind. Doch kommt 
es, wie sclhon betont, gerade darauf an, sich nicht an solche über- 
tragungen (z. B. ParaUelerscheinungen aus der Formenergie der 
Architektur) ZI.1! klammern, sondern im Gegenteil von ihnen abstra- 
hierend die in d.en spezifisc
 musikalisch-melodischen 
zu gewinnen, was von solchen relativ primitiven 
aus am leichtesten geschieht. So ist auch bei 
Themen jndividueHerer Prägung, solchen, die nicht oder nur ver- 
einzelt in Annäherungsformen innerhalb anderer Werke wieder- 
kehren
 der eigentliche Gehalt und Sinn der Linienführung aus den 
zu erfühlen. So z. B. in noch sehr einfacher 
Weise im aufragenden, von gotischem Geist belebten Thema 
der JH!-dur-Fuge vom n. Teil des Wohlt. Klaviers (vgl. hierzu S.45) 
oder in dem äußerst plastischen, in mehreren Bewegungsansätzen 
schleppend aufwärtsstrebenden und vorn Gipfelton rasch zurück. 
sinkenden Thema der Fuge in Fis-moll (WohIt. KI. 1.): 
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oder in' einem Bewegungsspiel wie der schweifenden Gestaltung 
vom Fugenthema in ASmdur.. W dhlt. Kl. t 
Nr.21. 
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usw. 
Aber schon in allen diesen, noch relativ sehr einfachen melo- 
dischen Zügen ist die Bewegl
chkeit reicher, als daß einige typische 
Bewegungen, die allenfalls noch mit Sprache und Begriffen zu 
umschreiben wären, die Unerschöpflichkeit ihres ungemein labilen 
Formenspiels umfassen könnten. Wer wollte krausere Bewegungs- 
formen wie die folgende bizarre Gestaltung des Themas vom 
A-moll-Präludiurn, Wohlt. Kl. n. (Nr. 28) zu einer Beschreibung in 
Worten erstarren -lassen oder im Thema der. D":dur-Fuge vom 
Wohlt.Klav. I. (Nr. 2
) das wirbelartige Aufpeitschen der Anfangs- 
phase anders als durch die musikalisch-kinetische Einfühlung selbst 
gewinnen! 
N '.28. 
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Hierzu kommt, daß Themen breiterer Entfaltung aus wec.hselndem 
Bewegungsreichtum scharf kontrastierender Motivzfige bestehen, z. B 


Fuge in E-Moll, Wohltemperiertes Klavier, 11. 
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Nr.3L 


Fuge in D-Moll, Wohltemperiertes Klavier, n. Teil. 


t 


Km Thema liegt ein erstes Aufblitzen eines Formgedankens j der 
in der Gesamtlorm Wachstum und Entfaltung findet. Die mel.o- 
disene die Bewegungsenergie, wird hier zur . Form- 
; alle ] as ti kist als Motivenergie zu erfassen. 
Damm braucht auch. ein Thema keineswegs immer schon eine für 
sich besonders hervortretende, scharfe individuelle Prägung zu be- 
siizen; Gehalt der in der. Motivbewegung liegt, manchmal nur 
ein kurzer, !..mscheinbarer Bewegungszug, findet oft erst während 
der seine Entwicklung ins Große. Das Thema ist 
der in seiner Plastik liegt Wille und Anfang einer 
Bewegung, deren Spannkraft die Form des ganzen Werkes gestaltet. 
Damit Hegt auch der einheitliche künstlerische Grundzug und 
Charakter eines Gesamtwerkes schon. im Thema latent. Besonders 
in Bachs lFugern steigert sich dieser Zusammenhang ins Großartige. 
In v 0 kai e n Themen ist im gleichen Sinn aus einer Be c 
heraus die zu verstehen, so z. B. im Gloria
 
der H
mon-Messe: 


Gloria aus der H-MolI-Messe: 
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Der ansteigende hier als Versinnbildlichung des Wortes "gloria", 
der V erherrBichVlng. Ebenso das "Gloria" aus dem Mag n if i c Cl t 
(in C
dl.lIr) 
Sopra111l. 
Nr.33. 
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So' wird in Bachs Textvertonung die Bewegung zum Symbol 
gewisser Begriffe und Darstellungen. Bach überträgt den Inhalt 
einer begrifflichen oder bildhaften Vorstellung in bestimmte, sehr 
einfache, für sie charakteristisc
e Bewegungszüge, "nach denen sich 
die Melodiebiidunggestaltet. . Aus den ganz primitiven Bewegungs- 
formen eines Anstiegs z. B., ode
 eines Niedersteigens, oder eines 
gleichförmigen Schwebens usw, entstehen auf diese Weise Zu
 
sammenhänge zwischen Unienformung und Wortinhalt, die den 
Schlüssel zU Bachs Textvertonung Überhaupt geben. Zugleich mit 
Bewegungsformen und Bewegungsrichtung sind es natürlich auch 
die rhythmischen Werte, die den Bewegungsinhalt charakterisieren. 
Aus diesem Prinzip der DarstelJung und VersinnbiJdlichung 
geht auch das Bi I d haft ein Bachs. Musik hervor. So liegt bei- 
spielsweise dem in Verklärung und Lichtglanz getauchten San c t u s 
aus der H-moll-Messe in der Themenbildung eine 'Bewegung des 
Schwebens und Wogens. zugrunde: 
Nr. 3 4. Sopran. I. ' 
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Diese musikalische Darsteliungsweise durch den Bewegungs- 
ausdruck in der Linienbildung beherrscht aber nicht nur den sm 
Bachs, sondern die ganze ältere polyphone Vokalmusik. Unterden 
älteren Meistern ist es vor allen . H ein r ich S c h ü t z, bei dem 
bereits . ein' Jahrhundert vor Bach. dieses Prinzip zu besonderer 
Klarheit und Großzügigkeit in den Vokalwerken durchgebildet ist; 
als Hinweis genilge ein vereinzeltes Beispiel: 
Heinrich Schütz. Aus den "Cantiones sacrae". "Domine, non est exaltatum." .' 
Nr. 35. Tenor. _ -..' 
r r I i 
 rll r r A =1 i 



 


I Pi 
IB 
I 
non es! ex - al - ta - turn 


r . 


cor me - 


- - - um, 



220 Bachs Melodik. Technische Eigentümlichkeiten 


Aus dem Wode ex alt at u m = hoffärtig (dem Wortsinn nach: 
erhöht"') ist der RrJ! machtvoHem ausgreifende, jäh auf- 
erformt, eine Linienbildung . von prachtvoller 
melodischer Wmfkraft 
Die nähern sich Malereien, die einen Vorgang 
treffen ein Symbol, wo sie einen abstrakteren Begriff ver- 
sinnbUdHcnelI1l. Damit wir aber auf das umfassende, aHge- 
meinere ästhetische von Bachs Kunststil, welches ich von 
dem hier zu behandelnden tee h n i s ehe n G e b i e t damit ab
 
grenzen !kann, daß ich auf zwei grundlegende Arbeiten verweise, 
welche in breiter diese Prinzipe der B Ci C 1:1 s c 1:1 e n 
Äst he ti k darlegen; es sind die bei den hochbedeutenden, . nahezu 
erschienenen von A n dr e Pi 11' r 0, "L'Esthetique 
de Bach", 1907, und Alb e rt Sc h w ei tz er. "J. S. Bach," 
1907. In beiden ist, zum erstenmal mit besonderem Nach- 
der innere Zusammenhang von Bachs Vertommgsweise mit 
einer Veranschaulichung und Darstellung, im weiteren Sinne auch 
mit gewisser Vorgänge und Begriffe betont, an welche 
die knüpft, und damit das "Malerische" 
und Intuitive in den Grundlagen seines Schaffens hervorgekehrt. AUe 
melodische Plastik beruht bei Bach auf einem fortwährenden 
inneren Scbauen des Dargestellten, das sich durch gewisse Be- 
wegungslüge im musikalischen Kunstwerk mitteilt. Insbesondere 
da, wo dieses. Vertonungsprinzip aus einer malerischen Darstellung 
in absoluteres Formen übergeht, bleiben es Bewegungszüge, auf 
weIchen jener Zusammenhang mit einer ideellen Grundlage' der 
Musik beruht. Daneben sind es aber auch gewisse Rhythmen; die 
den Clharaktereiner bestimmten Bewegungsart in typischer, konsequent 
repräsentieren, und dies sind dann bezeichnender- 
weise regelmäßig Bewegul1gsarten, die in körperlichen Bewegungen, 
Sc h r i t t arten und dgI. beruhen. Schweitzerformuliert diesen Zusammen- 
hang mH Bewegungseindrücken in folgenden Worten ("J. S. Bach", 
S.412): "Alles was also irgendwie einer Bewegung entspricht, die 
man durch eine Tonlinie wiedergeben kann, wird von Bach in Musik 
Ohne auf die ästhetische Seife der neueren Bachforschung 
im des vorliegenden Buches näher eingehen zu wollen, be- 
schränke ich mich unter dem Hinweis auf die genannten Werke noch 
darauf, zu betonen, daß diese ganze Ve ra n s c hau j ich u ng durch 
Bewegung nicihltaUein in ein
rnur assoziativen Verknüpfung mit 
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Bewegungs-V 0 r s tell u nge n und - Ein dr ü c k e n beruhen kann, 
sondern daß diese selbst erst auf . die viel tiefer im Orundgeschehen 
des. Melodischen überhaupt erspannten ps y chi s ehe n Energien 
der Bewegungsempfindungen zurückzuleiten ist. Ursprünglich sind 
das. alles nicht Bilder, sondern Energien. 
In den Kantaten,überhaopt in den Werken für eh 0 r ilnd 
o reh e s t er, durchsetzt. nun dieses Vertonungsprinzip. bereits tief 
auch . die instrumentalen Partien, welche von ihm im Dienste der 
Wortvertonung in . ihren Themen und Linienbildungen bestimmt.sind, 
Was' nun aber die rein instrumentalen Werke Bachs betrifft, so liegt 
allerdings auch vereinzelten unter ihnen ohne Zweifel noch das 
gleiche Prinzip symbolischer Darstellung zugrunde, das seinen Ur- 
sprung in der Wortvertonung hat und auf das Hercinspielen eines 
gewissen idee 11 enGehaltes, einer malerischen Vorstellung oder 
. . wenigstens einer in jener Motivsprache symbolisierten Orundstimmung 
zurückgeht Im allgemeinen jedoch wäre es verfehlt, in der reinen 
Ins tr u m e n ta Im'u s i k Bachs eine solche Abhängigkeit von. einer 
bestimmten Vorstellung zu suchen; hier ist vielmehr der Zusammen- 
hang mit einem Bewegungsinhalt viel absoluter, Die Loslösung 
vom Text in Bachs Instrumentalmusik bringt zwar zugleich eine 
Loslösung von bestimmten, im Wort ausgesprochenen Begriffen und 
Darstellungen, verbindet sich aber mit der Charakteristik. gewisser 
Bewegungszüge als Grundlagen der musikalischen Formung. Wie 
bei den instrumentalen Themen, von denen hier auszugehen war, 
ist der Bewegungsinhalt an sich als die gestaltende formale Energie 
zu erfühlenund (ohne eine i
gendwie begriffliche Ausdeutung) in 
seinem rein architektonischen Zusammenhang auf Aufbau, Weiter- 
entwicklung und Gesamtform zu. beziehen. 
Daß auch Annäherungen an die der Polyphonie ursprünglich 
fremde,' subjektiv empfundene Ausdrucksmelodie in die vokalen 
Werke eher eindringt, als in die vom Wort gelöste. Architektur der 
instrumentalen Polyphonie, liegt auf der Hand. (Übrigens sind auch 
solche Themen und Motive nicht von Zusammenhängen mit Bewegungs- 
zügen in ihrer l(onzeption gänzlich frei; . Andre Pi rro spricht sogar von 
Rhythmen desjauchzens und desSchmerzes, die auf
estimmte
chritt- 
weisen zürückgehen. In rein instrumentalen Werken sind Themen, 
welche schon im Sipne der klassischen Kunst eine Ausdrucksmelodik 
darstellen und aus subjektivem Empfinden konzipiert sind, wie das 
folgende, gleichfalls in mehreren Werken wiederkehrende klagende Motiv 
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Aus der fuge in fis-Moll, Wohltemperiertes Klavier K. (2. Thema): 
.Nr. 36. __ ___ ___ 

 # 
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Aus de1!1l psychologischen Grunderscheinungen der gesamten 
sind die allgemeinsten ästhetischen Grundlagen von 
Bachs Themen- und MotivbHdungen zu verstehen. Auch bei diesen 
melodischen Keimformen gilt es wie bei aller Linienkunst die Töne 
zu vergessen und die Bewegung zu erleben. Der Formausdruck 
des polyphonen Themas drängt die klanglichen Erscheinungen zurück. 


, 
Formal-technische Erscheinungenirn Thema des polyphonen Stils 
Über. den Zusammenhang der Bewegung mit Sinn und Aus- 
der Themen. mögen, da die vorliegende Untersuchung 
auf eigenm
h tee h n i s c h e n Fragen gerichtet ist, diese kurz 
gefaSten Hinweise genügen; was nun die technischen Besonderheiten 
der. Bachschen Themenbildung betrifft, so sind diese durch ein 
formales Empfinden bestimmt, welches in einer. Art Aus g lei c h 
z w I 8 C he n d e !1 B ewe g U !1 gen besteht. Dies bedingt ein Gleich- 
wesentlich anderer Art, als es im Symmetrieprinzip der 
klassischen Unie mit ihrer regelmäßigen Folge von Betonungs- 
punkten und! ihrer Gruppierungstechnik . vorliegt, Aber wenn aus 
diesem Grunde das melodische. Formprinzip der Fortspinnung auch 
vager in seinen formalen Gesetzen bleibt als das der Gruppierung, 
80 bemht es darum nichtsdestoweniger auf einem gewissen formalen 
Gleichgewichtsempfinden, das durch die Bewegungszüge waltet, und 
je weniger die formale Technik sich auf außere Erscheinungen, wie 
z. B. die Symmetrie, stützen kann, um so tiefer durchgebildetes Form- 
gefühl erfordert ihre Beherrschung. Dieser Ausgleich im polyphonen 
Thema betrifft dieR ä u m e wie die R i c h't u n gen der Bewegungen. 
So folgt z. B. nach aufwärtsstrebenden Bewegungen in der Regel 
im Lauf der Weiterentwicklung innerhalb des Themas, wenn auch 
nicht immer unmittelbar, eine Rückwendung bis zum Ausgangston 
oder wenigstens bis in seine Nähe, und umgekehrt. Vgl. z, B. die 
Themen in Nr.26, 30, 31, 38 und das folgende: 
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Nr.31. 


Fuge für Klavier in AmMoll. 
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Der. größte Teil der Themen. Bachs zeigt einen solchen Aus- 
gleich;. wo er fehlt oder nicht voll durchgeführt ist, vollzieht er sich 
n der dem Thema folgenden Fortspinnung. 
Ferner äußert. sich eine Art Oleichgewichtsempfinden in der 
Themengestaltung darin, daß Bewegungen, die in. weiten Intervallen 
vor sich gingen,. auch durch sekundweise verlaufende Bewegung 
ihren Ausgleich finden, und umgekehrt. (Eine alte Schulregel, daß 
größere Intervallsprünge in einer melodischen Stimme durch nach- 
folgende diatonische 'Bewegung ausgefüllt werden und daß. nach 
größeren. Sprüngen immer eine Umkehr. erfolgen soll, birgt einen 
richtigen Kern, wenn sie auch für die instrumentale Melodik viel zu 
eng gefaßt ist, und vor allem in solcher Formulierung viel zu sehr 
das äußere Bild . der Zeichnung statt der bestimmenden tieferen 
Kräfteverhältnisse im Melodischen hervorhebt.) 
Ausgleich eines in weiten Intervallschritten ansteigenden An- 
fangs durch eine in engen Schritten durch den ganzen Raum des 
Anstiegs zurückkehrende Bewegung 'zeigt das Thema einer Fuge 
für Klavier in H-Moll: 
Nr.38. 
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. Das Umgekehrte, am' Ende des Themas weite, wieder hinab- 
greifende Umfassung einer vorangehenden, stufenweise erfolgenden 
Steigerung liegt
 z. B. im Thema einer (unvollendeten) Fuge für 
Klavier in C-Moll: 
Nr.39. 
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KH! 
o fmmen 
jedoch die typischen 
immeR' zu suchen. So 
nlrn' G-MoRl, Wohlt. 
2mnäherno1 durch die 


wie bei diesen beiden FäHen sind 
dieses AusgleichsgefUhls nicht 
Weise das Thema der 
die Umfassung des ersten Teiles 
des zweiten 
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Ein sokihler findet on. in mehreren 
statt, z. JB. im Thema der JB-Mol!-fuge (Wohit. Klavier II) zweimal, 
den mit r--
 bezeichneten Teilen): 
Ni'.4t r-';;
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Ebenso zwischen den beiden durch die. Achtelpause getrennten 
Teilen des Themas der A-MoU-Fuge (Wohit. Klavier I): 
Mr.42. . . 
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Es entsteht so in den meisten Themen eine Art Mittelpunkt 
der Bewegu.mgsschwankungen, die von ihm nach oben und unten 
abweichen, und der meist die Tonika, oder auch der Dominantton, 
selten die Terz ist. Diese Herstellung eines Gleichgewichts zwischen 
den Bewegungen erfolgt aber nicht nur. in der Bewegungsr ich- 
tu 111 g, sondern auch zwischen den Bel e b u n g sm a ß endes 
Themas: raschem Anstieg pflegt eine langsam abwärtsführende Be- 
wegung zu folgen und umgekehrt pflegt sich eine langatmige Span- 
nung, weIche durch langsamen Anstieg entsteht, in eine rasche und 
jähe Wendu111g abwärts auszulösen, oder wenigstens durch ein Sinken 
in lebhaftere Bewegung. Vgl. Nr. 29, 31, 7, 26 u. a. 
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Alle diese Erscheinungen sind keiner pedantischen Gesetz- 
mäßigkeit zu unterwerfen, sondern unterliegen einem viel allgemei- 
neren Ausglekhsempfinden; das F 0 r m bei der. Themen- 
beruht hier also nicht, wie bei den. klassischen. Bildungen, 
auf einer Symmetrie der Aus m a.8 e, die im Oegenteii bei der 
Unieder. Polyphonie oft sehr ungleich sind, 
ondem wie. aUe ihre 
Stileigentumiichkeiten gleichfiiJls auf einem Empfinden der Bewegungs- 
vorgänge im Melodischen, die sich im Großen und Oan:ze:rn die 
Schwebe halte:rn. 
einfache tonale Geseb.:mäßigkeit in den Themen geht mit 
diesem Ausgleich zwischen den Bewegungsspanm.mgen Hand in 
Hand; die meisten Themen nehmen eine Wendung zur Dominante 
und kehren in die Tonika zurück, manche enden in der Dominante, 
die Weiterspinnung damit in die Rückkehr nach der Tonika weisend 1). 
(Bei Fugenexpositionen knüpft sich eine bestimmte. O
setzmäßigkeit 
im Auftreten . des Themas durch die verschiedenen Stimmen des 
Expositionsteiles an diesen tonartlichen Ausklang des Themas.) 


Sechstes Kapitel. 


Die melodische Fortspinmmgstechnik im polyphonen Stil. 
Auswirkung der thematischen Energie in der unmittelbaren Weiter- 
spinnung., Bewegungsempfindung, und Form
efühl in der Linien- 
entwicklung. 
D er Bewegungsinhaltbestimmt auch die Art der weiteren ein- 
. stimmigen Formentwicklung, auf welche das Thema zielt. Die 
melodische F 0 r t s P i n nun g -ist, wie bereits hervorgehoben, eine 
Technik des fließenden Übergangs, die sich von der motivischen 
Verarbeitungstechnik innerhalb der mehrstimmigen klassischen Setz- 
weise wesentlich unterscheidet. Sie ist eine stetige Neuerformung 
aus der melodischen Energie, eine Weiterauswirkung der Bewegungen. 
Hier sind ganz besonders die Werke von BachfUr Violine und 


1) Manches Bemerk,enswerte über den Bau der Bachsehen Themen bringt 
die kleine, wenig bekannt gewordene Schrift von Emil Naumann, "Ueber 
ein bisher unbekanntesOesetz im Aufbau klassischer Fugenthemen" (1878). 
Kur t h.. Grundlagen des Linearen Kontrapynkts. 15 
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C\1;;H!iOi iOihne als Vorbilder und Studiengrundlagen zu 
wertel!)J: die Technik, die hier in den einstimmigen Linien, wo natu.r- 
der Melodik am konzentriertesten wirken, in 
illhrer reiR1!stel1 FiOirffi erscheinen, beherrscht aber auch alle melodische 
E!illtwkklll.!!ng hmerhalbder mehrstimmigen Sätze des polyphonen Stils. 
Die ireibcl1de Energie, welche in der linienformung wirkt, ist 

chon @J!1 der Il.!!lrnmittelbaren WeiterlUhrung eines Themas bei Bach 

1!Jj beobachten. Diese ist daher in erster linie von den Spannungs- 
verMltJrni$sen im Thema bestimmt und hängt zunächst in ihren 
erstelli! lBewegungsphasen davon ab, ob mit dem Themenabschluß 
eine En1ltspanm.mg l1ach einem Höhepunkt, oder aber. ein Ansteigen 
1J:1!.!J neu
n Entwickhmgen vorliegt. Hieran knüpft sich die Fortsetzung, 
aber ItJ1kht wie im klassischen sm, an das Streben zur. Abrundung 
einer 2- oder 4... oder 8-taktigen Themenbildung in ebenso langen 
Abscihlnittelli! Z1l!l einem einheitlichen symmetrischen formalen Zu- 
5a!mmenschh.H60 Die Technik der Fortspimmng ist verborgeneren 
stilistischelli! Merkmalen unterworfen; aus dem Thema selbst ist das 
Z1l!l1f Weiterformung zu erfühlen. 
die erste unmittelbare Fortspinnung aus.. dem Thema ist 
ein FiOirmgefühl dafür maßgebend, ob der Bewegungsanschwung sich 
nmJlerhalb des. Themas selbst ausgewirkt, die Steigerungen ihren 
K1!.!Jlmirrnationspunkt erreicht haben, oder zunächst noch nach weiterer 
SpanmuJlgssteigerwl1lg.. drängen; aus diesem Gesichtspunkt erfolgt 
die erste ausgleichende Weiterentwicklungo Von einzelnen Beispielen 
sind am besten die Grundzüge dieser formalen Technik in der Linien
 
iBJlU!sspiJrmung zu gewinneno Liegt in ,einem Thema, insbesondere 
HIDl seinem letzten Teil, der Anschwung einer. aufwärtsgerichteten 
melodischen Bewegung, so besteht die Weiterspinnung zunächst in 
einer aUmäidichen steigernden Fortentwickiung bis zu einem Höhe- 
punkt. 11m dieser Weise wirkt z. B. das in seiner lebendigen Energie 
aufwärts strebende T.hema der Courante aus der Suite für CeUo in 
D- Dur (erster Takt des folgenden Beispiels) in seine Fortspinnung hinein: 
N!i'o 430 Thema 
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Die Fortführung nimmt hi
r die begonnene Steigerung und 
Bewegung aus-der Erformungskr
ft des Themjls auf und entwickelt 
diese bis zu einem Höhepunkt (3. Takt, Ton h), um erst in den fol- 
gendenTakten die über das Thema hinaus geführte Steigerung durch 
abwärts gerichteten Bewegungsausgleich zu entspannen. DieseEr- 
scheinung . eines subtilen forl11alen Empfindens, das den ganzen 
alten LinienstH kennzeichnet, und das nie. in eng begrenzte Gesetze 
einzuzwängen ist, zeigt beispielsweise auch die Fortspinnung bei 
dem Thema des Presto-Schlußsatzes aus der Sonate für Violine 
in G-Moll: 




 
 E
 
Nach dem ersten Motiv i.-. ! , setzt sich 
dessen in weit a!lsgreifenden Intervallsprüngen abwärtsdrängende 
Energie zunächst. fort, indem die Bewegungsvorgänge eine bis zum 
vierten Takt weiterwirkende, in gleichen motivischen Fortschreitungen 
durch zwei Oktaven hinabführende Entwicklung zeigen; erst nach 
dieser breiten Auswirkung der motivischen Energie löst sich (vierter 
Takt) ein raschaufwärtstreibender AnschwunR aus, von einer Be- 
wegungskraft, die im Lauf eines einzigen Taktes nah
zu die ganze 
vorangehende Abwärtsführung durch zwei Oktaven wieder umspannt. 
Auch diese jäh 
ufwärts treibende Energie des vierten Taktes 
findet nun in der weiteren Fortspinnung ihre Auswirkung; aber 
nicht durch eine geradlidig die Aufwärtsbewegung fortsetzende Ent- 
15* 
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50ndem in enner für die 
A1it: wem dem Gipfelton 
Tml)) ,de:s5. Taktes. nämlich die 
ialM3, die Zl!Jleli"st I11lElch deli" Tiefe ausholen, um von 
1i1i zu stets höheren 
a (T:&Rd 7), Jhemach (Takt 9). Die fortsetzung der 
vom 4. Takt also in den Ku n en h Ö h e p ij n k t e n; 
diese e iC ihud k von U e 111 b ewe g ij n g e 111. deren Gi phi 
ij n t e 1\ e llrl 2! ID\ der eine hin a n ste i 111 deR e i h e, oder aMch 
h TI n 21 b s i 111 k en d e E n c k ! ij n g ist für 
BaiChs eTInstimmige fortspinnungstechJ!1 beson- 
d e u k;f; n J11i z eie )h KR en d. 
hJ! dem vorliegenden Falle fühd diese mit 
dem 9. Takt bis ::mm . Ton 1:1 :wrück, dem höchsten im 
selbst berührten Ton, so daß. hier die zuerst jäh in 
weitetl hinabstürzende Bewegung durch die 
weitere vollgemndetenAusgleich findet 
Von diesem Gipfelton aus setzt sicb aber die Welh.mg im 
Großen fort denn die ganze langatmige Steigerung, welche zum 
GipfeHton Ei führte, findet wieder in größeren Zügen ihren Be- 
durch eine abwärts tragende Reihe von Höhe- 
neuer, diesmal i!i
r je einen Iakt sich etstrecke
er Kurven- 
die Reihe b (Takt 9), a (Takt 10) und g (Takt 11); 
es eine für den Bachschen Linienstil typ i s ehe Er- 
die absteigende Entspannung gegenüber der an- 
in bedeutend. schnelleren (hier ganztaktigen) 
Erst1ieckul!1Igen fortschreitet. 
KnnerhaJb der ersten steigenden Fortspinnung bis zum 9. Takt 
ist noch zu \beobachten, wie bei den Kurvenbildungen jeweiJen die 
hinabstrekhende Entspannung in der ruhigeren Bewegung von diato- 
nischeltJ! Sekundschritten gehalten ist, die hinantragenden.Wellenzüge 
jedoch sieb in gesteigerter Energie über weite Sprünge, in Akkord- 
konh.1li.'en, erspannen; alles Hinandrängen trägt den Ausdruck er- 
höhter Energie. auch in allen äußeren Formen der Bewegung; im 
Ausholen über weite Intervallschritte liegt stets ein gesteigerter Impuls. 
Schon um an diesen wenigen . Takten eines Einzelfalles die 
Entwkkhmgstechnik der Fortspinnung zu verfolgen, kommt es darauf 
an, daß mansith: in die melodischen Spannungsvorgänge hinein- 
fühle Mnd von den Bewegungsvorgängen aus in die 
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ga n z e' Si i.! b t i leT e eh n i k ein d r i n g e. Das Thema. des poly- 
phonen UnienstiIes wirkt in seine Fortsetzung hinein, ein Ansatz 
und Anschwung, der in ihm liegt, voUendetsich erst in den Linien- 
ztigen,die ihm.. unmittelbar folgen. Liegt schon im Thema selbst 
Bewegung, .. aus der seine PlastiK erstand, so entfließt alles, was ihm 
.zunächst an Entwicklungen. folgt,' einem aus ihm erspannten Drängen 
zur Form. Die Fortspinnung ist stets ein Werden. aus der Trieb- 
kraft des Melodischen 1). 
Analog zeigt z. B. der folgende einstimmige Satzanfang, wie 
die Weiterspinnung eine nach überwindung eines Höhepunktes 
verlaufende Bewegung aufnimmt und diese zuerst weiter bis zu 
einem Tiefepunkt der Entspannung abklingen läßt, um von diesem 
aus von neuem zu steigernder Formung zu entwickeln, z. B.: 


Suite für Violine in E-dur, Prii1udium: 
Thema: 
Nr.45.. 
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1) Bei der unmittelbaren Fortsetzung eines thematischen Gedankens liegt 
auch im U n t e r r ich t regelmäßig das schwerste Hemmnis für alle jene Ler- 
nenden, die in Abhängigkeit vom lied mäßig-klassischen Melodieprinzip be- 
fangen sind; hierbei zeigt es sich stets, daß auch solche Anfänger, denen es 
keineswegs an melodischer Erfindungsgabe fehlt, der linearen Weiterverarbeitung 
solange ratlos gegenüberstehen oder in die gewohnten Bahnen ebenmäßiger 
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Die belebte, abwärtsstürzende Bewegung des Themas findet die 
Auswirkung Ulliff Rebendigen Energie zunächst durch eine um eine 
weHere Okt<we (Ton e des dritten Taktes) abwärts führende Fort- 
der eine langgedehnte, in mehreren Phasen sich ent
 
wickelnde = in einem (wieder genau his zum ur- 
e- leitenden) Ausgleich der Bewegungen folgt. 
. Ebenso in kleineren Dimensionen: 


Sonate für Violine in C-Dur: 


Largo. 


Thema: 


Nr,4!», 


J999 cri 


<€I tfI 
fD 
:
 


'-iII 


-/* 

 


r 


-
 
.--=;-+n 
 
7 
l.P 


r+.;Il. /I! 
! , I 



 



 
-JIfF 
-eil'- 

 



m Thema erst ein ansteigender, dann ein sinkender Bewegungs- 
zMg; letzteren führt die Fortspinm.mg. zunächst bis zu einem Tiefe- 
pl!.m.kt (d) weiter, von hier an in neuen Spannungsentwicklungen 
zur Höhe 
15t enKl für sich 
ine abgeschlossene Bewegungsphase, 
(lUe mit einem Absatz und vollen Entspannungspunkt oder, was 
bei einstimmigen Sätzen seltener ist, mit. einer' Pause 
Rundung zu Gruppen und Liedformen sich abdrängen lassen, als nicht die 
formalern Eigentümlichkeiten der Portspinnung bei ihren Wurzeln, d. h. auch 
]bei dern tiefereJrn stiHstischen Eigentümlichkeiten erfaßt sind, die mit den 
formal-technischen innigst verquickt sind. Darum ist auch nicht aus Regeln 
wad Gesetzen allein, soweit sich diese in einer so großzügigen Kl1nsterschei
 
i1Ii.IIl1J.g wie der polyphonen Linie überhaupt formulieren lassen, sondern zuerst 
urnd zutiefst aus einer intensiv durchdringenden Einfühlung in das künst- 
lerisdue Vorbiid die Technik melodischer Ausspinnung zu gewinnen, nach 
weicher sich das Thema. zu weiteren Bewegungszügen fortsetzt und steigert, 
!.md nach welcher - schließlich die größeren Zusammenfassungen zu gedehnten 
eil1J.stimmigeIro Eli1ltwicklungen und bis zu ganzen einstimmigen Sätzen erfolgen. 
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endet,. so entwickelt sich nach dieser Entspannung die Linienbildung 
aus neuem Bewegungsansatz, z. B.: 


Suite für Cello in C
Dur, Präludium: 
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Nachdem Thema folgt bei diesem Beispiel im zweiten Takt neue 
Wiederaufnahme. der Bewegung; hierbei findet der durchwegs ab- 
wärtsgerichtete Bewegungszug des Themas einen Ausgleich in der 
Bewegungsrichtung überhaupt erst in. der Fortspinnung. 


Das Auftreten von Sequenzen im Laufe der Fortspinnung. 
Indem die Fortspinnung eine Bewegungsauswirkung aus dem 
Thema darstellt, erscheint als sehr häufige technische Arbeitsweise 
das Entwickeln von Sequenzen, d. h. gleichartiger melodischer 
Bildungen, die sich in gewissen sinnfälligen Folgen einander anreihen, 
am einfachsten in gleichmäßig ansteigender oder. absteigender 
(diatonischer oder chromatischer) Folge 1J. Solche Sequenzen liegen 
z. B. schon in der angeführten Fortspinnung: Nr; 44, Takt 5-11. 
Die. Technik der Sequenz birgt bei Bach außerordentliche 
Subtilitäten; . Im. Zuge der Linienausspinnung gewinnt sie bei ihm 
niemals irgendwie den Charakter, des Mechanjschen. Zunächst ist 


1) Für S c h ü I er birgt die Sequenz stets die Gefahr der Öde und spann- 
kraftsloser Melodieentwicklung. Verfehlt ist immer in kompositorischen Arbeiten 
das Anwenden der Sequenz um ihrer selbst willen, das Anstücken gleichartiger 
Tonfolgen bloß als Mittel zur weiteren Verlängerung melodischer Linien. Das 
Sequenzieren führt dann immer zu langweiliger Gleichförmigkeit und totem 
Fortleiern melodischer Tonfälle, wenn nicht als erste und wesentlichste Grund- 
lage der Fortspinnung aus der Linienkunst der alten Meister das stetige Ent- 
wickeln von spannkräften und treibender Bewegung erfaßt und hieraus auch 
die, Sequenz selbst entstanden ist. Im pädagogischen Vorgehen ist sie daher 
nur scheinbar eine Erleichterung des Arbeitens, als ein äußerer technischer 
Behelf, in Wirklichkeit birgt sie gerade für Schüler enorme Schwierigkeiten, 
weil. im Sequenzieren durch eine sinnfällige äußere Erscheinung das innere 
W
sen des Formens, die' tieferen bestimmenden Kräfte der Gestaltung ver- 
drängt. werden. 
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des Sequenzierens v auf- oder absteigende Folge von 
dUJicn andere Erscheinungen bestimmt, die nichts 
von Sequenzen selbst zu. tun haben, durch das 
Bewegumgsentwickh.mg. Eine erste Forde- 
nach dem Thema liegt in der stetigen 
melodischen Flusses. Aus diesem Grunde bildet 
in der Regel aus denjenigen Unhmphasen oder 
TeUmotiven Themas, welche die größte Belebungskraft und 
iebhafteste Bewegung in sich tragen. 
So wird im folgenden Beispiel der aufsteigende Bewegungs- 
Zil!.g des Themasd!urch eine langsam absteigende Fort- 
il!.. zw. in Form einer Sequenz, die aus dem 
des Themas, den Sechzehnteln des 2. Taktes, 


die 


mit dem 


belebtesten 
ist: 


Nr.48. 


Jlt französische Suite, Sarabande: 
Thema: 


.....- 



 . 


.., 


von Fortspinnungssequem:en aus dem belebtesten. Bru.ch- 
sURck des Themas zeigt auch das folgende Beispiel; die schnellste 
des Themas (erster Takt) liegt . in den Sechzehnteln: 
vom d1iitten Takt an Fortspinmmg dieser motivischen. Sechzehntel- 
. in halbtaktigen Sequenzen: 


NI'. 49. 


Suite für Violine in D-Moll, Gigue, 
Thema: 
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Einen interessanten Fall, von Sequenzbildtmg. der für das 
. allgemeinste Prinzip der Fortspinnung nach dem Thema. die Aus- 
wirkung und Entwicklung der in diesem liegenden Bewegungen 
kennzeichnenß ist. zeigt das. folgende Beispiel: 


Nr. 50. 


\ , 
Suite für Cello in D-Moll, Präludium: 
Thema: 
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Das ganze Thema erscheint hier zu Anfa,ng- in dreimaliger 
Sequenz. Das Thema selbst besteht in einer. über Dreiklangs- 
intervalle ansteigenden und diatonisch absteigenden einfachen Be- 
. wegung; die Wiederhoiung dieser Linienwellung in der Sequenz 
zeigt nun zugleich eine Weitung und wachsende Auswirkung der 
Form kraft, nämlich . die . gleichen Bewegungszüge in jedesmal 
breiter ausgreifenden Wellungen. Dasselbe liegt im folgenden fall 
vor; die Fortspinnung beginnt mit einer Zerrung der ThemenzUge 
vom ersten Takt über weitere Intervall-Dimensionen: 


Suite für Cello in C-Moll, Sarabande: 
Nr.51. Thema: 
-. ... .,I!I- 
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Bewegt sich ein Thema in verschiedenen Beiebungsmaßen, so 
knüpft sich aber die lineare Weiterentwicklung nicht nur dann an 
die schnellsten Teile. wenn sie eine Sequenz darstellt. sondern. für 
die Fortspinnung ist es überhaupt, auch. wenn eine freiere moti- 
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vische vorliegt, typisch, daß sie zunächst nach dem 
Thema diejenigen Bruchstücke verarbeitet, welche die J!' ase h es te 
B ewe g VJ n genthalten, z. B.: 


NI!'. 52. 


Suite für Violine in E-Dur, Gigue: 
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Wenn daher auch mit dieser, aus der Spannkraftsentwicklung 
Unienfortspinnung der fortlaufende, ungebundene 
meRodische Fluß des polyphonen Stils gegenüber der klassischen 
Uedsymmetrne als ein weitaus. großzUgigeres, freieres und allgemei- 
neres Formprinzip erscheint, dessen Technik sich in kein enges 
System zwängen läßt, so erstrekt sich nichtsdestoweniger auch Uber 
deK11 Zug einer breiten Fortspinnung, ähnlich wie schon 
irmerhalb der kleineren Dimensionen des Themas selbst zu be- 
obachten, ein im Smempfinden beruhendes formales Gleichgewicht, 
welches zwischen den einzelnen Linienphasen herrscht und darauf 
beruht
 daß die Spannkraft und Formungsenergie, die in den thema Q 
tischen Gebilden Hegt, ihre stetige volle Auswirkung erlangen. Das 
beruht in einem feinen Empfinden, das die. inneren 
Spannungsverhältnisse ausgleicht, das einen thematischen 
in der Fmtspinmmg zur Geltung kommen und um- 
gekehrt auch nicht ein Thema über seine wirkende Kraft hinaus zu 
längeren Bildungen sich dehnen läßt; die in den Bewegungszügen 
liegende latente Energie des Themas wirkt daher in die Dimensionen 
der Foriln. 


Die themaÜsch-motivische Technik in der melodischen Fortspinnang. 
Eine weitere Eigentümlichkeit dieser melodischen f'ortspinnung 
betrifft die t h e m a t i s eh - m 0 t i v i s ehe Ver a r bei tun g s t e c h -: 
ni khmerhalb der Unienentwickhmgen. Hier herrscht eine Ver- 
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schiedenheit gegenüber der klassischen Verarbeitungsweise, die gleich- 
falls in ihren Wurzeln auf die Gegensätze.. von der Technik der 
G r u p pie run gunct des fI i e ß end e n Obergangs, wie alle 
Eigentümlichkeiten der beiden Linienstile, zurückgeht. 
Schon bei den angeführten Beispielen trat hervor, daß in der 
Fortspinmmg . nur teilweise ein schwacher oder deutlicherer Anklang 
an. die thematisch-motivischen Züge selbst vorliegt.. Auch in dieser 
Technik der motivischen Durcharbeitung liegen wieder bei der melo- 
dischen Kunst der Polyphonie die tieferen Schwierigkeiten; denn in 
der einstimmigen Ausspinnung ist die motivische Einheitlichkeit im 
Ganzen in einer viel allgemeineren Art festgehalten und ü.ber die 
Linienentwicklung durchgeführt, als bei den/ Klassikern
 und auch 
die Anklänge an das Motiv verfließen oft in viel weitere Abweichungen 
vom Ursprünglichen motivischen Grundzug. 
Diese motivische Technik innerhalb der m e Iod i s c h - ein - 
s tim m i gen Fortspinnung ist aber zunächst auch von der Motiv- 
verarbeitung in der Me h r s tim m i g k e i t Bachs zu unterscheiden. 
Schon von alters her bildete sich im mehrstimmig imitatorischen 
Stil eine Technik heraus, die in der Verwendung einzelner Themen- 
te i I e besteht, welche gesondert auftreten. NamentHch in Bachs 
Instrumentalwerken, den Fugen, . vor allem auch jn, den "Branden- 
burgischen Konzerten" ist diese DurchfUhrungsart, in der einzelne 
kleinere Teile des ,Themas die Verarbeitungsgrundlage abgeben, 
etwas Typisches. Während aber hier die Themenbruchstücke un- 
mittelbar als für sich bestehende, kleinere motivische Bildungen in 
das Gewebe der Stimmendurchführung eintreten, liegt in der ein- 
stimmigen Aijsspinmmg eine andere Art des motivischen Anklangs 
vor, indem der Unienzugsich allmählich, in fließendem, unmerk- 
lichem übergang thematischen Zügen nähert und ebenso in stetiger 
Entwicklung wieder. aus diesen in neue Bildungen überleitet. 
Dieser Gegensatz zwischen motivischer Technik in der ein- 
stimmigen melodischen FortspiJmung zur Verarbeitung selbständig 
auftretender B
uchstücke innerhalb einer Mehrstimmigkeit konnte 
sich aber in der Polyphonie und bei Bach deswegen nicht zu durch- 
gängiger scharfer Sonderung ausprägen, weil hier die Mehrstimmi'g- 
keitselbst auch in ihren melodischen Stimmenzügen von jener 
allmählichen motivischen Überleitungstechnik durchsetzt ist. Beide 
Arten der thematischen Verarbeitung, selbständiges Auftreten von 
Thementeilen, wie auch f I i e ß end e r melodischer übergang zu 
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thematRschen AnkH!.ngen innerhalb der Linien, kommen daher in 
Bachs vor. 
in der. späteren, k las s i s ehe n Arbeits- 
weise selbständig auftretender Themenbruchstücke zu 
vieR sc!!1lärferem. kennzeidmenderem Gegensatz gegenüber der 
mOfiviscJheJrn Technik in Bachs einstimmiger Fortspinmmg ausgeprägt, 
aus Gründen, auf die s!>äter zurückzukommen sein wird. Auch 
hier dieses VerlaJhren auf die me jod i sc h e Kunst selbst 
über. können auch hier die Eigenarten von Bachs melodischer 
Technik :Z:IJl!1lächst aus einem scharfen Gegenbild heraus am deut- 
ih:hsten beUchtet werden, indem ihrer Beobachtung die k las s i Si ehe 
Motivtechnik in ihren HauptmerkmalenvorangesteHt wird. 
fUr die motivische Weiterführung eines klassischen The- 
mas ist die Zerteiiung in seine Motive und Motivteile und die Ankni1pf- 
i!ng caIDl den letzten Thementeil. Bruchstücke aus dem Thema werden 
an das Vorangehende angereiht, häufig sogar in ziemlich 
mehrmaliger Wiederholung, und zwar Bruchstücke, wie 
sie sich nach der Akzenteinordnung von selbst absplittern,. z. B.: 
Beethoven, Sonate Op. 2. Nr: 1 : 
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. (Die Bruchstücke mit ,--, gekennzeichnet) 
Der große; . kraftvolle rhythmische Schwung des Themas ver- 
liert sich in das Nachhallen thematischer Teilbildungen. deren rhyth- 
mische Stellung sich hierbei stets in das weiter pulsierende, gleich-: 
mäßige, zweitaktige Akzentgerüst einfügt. 


Die motivische Zerk1einerungstechnik Beethovens als Konsequenz aus 
dem klassischen Melodieprinzip. 
Dieses motivische Verarbeitungsprinzip liegt in dem Wesen 
der liedmäßigen Melodik selbst begründet; das klassische Thema 
ist schon durch seine stetigen Einkerbungen zu dieser Zerteilungs- 
technik bestimmt. Im Pulsieren' der Akzentschläge liegt schon An- 
stoß und Vorbereitung zu einer solchenZerspaltung des Themas 
in seine Teilmotive. in welche es wie von selbst zerbröckelt. Die 
zweitaktig akzentuierte Melodie ist ihrer technischen Beschaffenheit 
nach "s p r ö d,e". wie die polyphone mit ihren stetigen Übergängen 
und linearen Entwicklungen von unbegrenzter S c h mi e g sam k e i t. 
Wie die klassische. Melodik mit ihren Einkerbungen einerseits im 
Hinblick auf die Entwicklung zu großen Formen schon den Wi1Ien 
zur Gruppierung in sich trägt, so wirkt andrerseits ihre Grund- 
beschaffenheit hier in umgekehrter Richtung zerteilend ins Kleine und 
Einzelne. 
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Char811!dernstisdhi ist. hierbei wieder nicht nur die Verarbeitung 
von ThemeJrd:!Jl'ilcl11stücken nach. den taktmäßig-rhythmischen SOnde- 
J1'l!.!1ngen, sondeJ!'1i1 -auch der für die ganze klassische Technik kenn- 
zeicl11nende konsequenter. Weiterbildung dieses Prinzips 
in einer gh
khmäJ6ig nach halbil;
renden Zerteilungen fortschreiten- 
mothriscnen Absplitterungstechnik. Denn aus dem im klassischen 
latent vorgebildet liegenden Zerfallen in rhythmisch stets 
verkReinerte Bruchstücke geht das zu höchster Kunst 
el!1ltwkkeHe Prinzip der klassischen thematischen Durchführung her- 
ViIJ)!', das alls dem Thema durch f 0 rh ehr e He n d e Verkleinerung 
vmd VerardbeHung der letzten MotivteUe stetig neue Bildungen ge- 
winnt Insbesondere B e e t h 0 v e n entwickelt diese Technik zu 
ihrer Hetzten Vollendung. Zwar reift hier dieses technische Ver- 
innerhalb motivischer Durchführungen durch eine 
es wird jedoch beim klassischen Stil im Gegensatz 
ZUIi der melodischen Linie. des polyphonen Stils auch 
für die me! 0 dis ehe Verarbeitungstechnik bestimmend, 
da in. di!';C Schreibweise im allgemeinen immer nur 
eine Stimme als die führende Melodie vorherrscht, somit auch der 
melodische Hauptzug diese Merkmale aufweist. Als ein vereinzelt 
herausgegriffenes Beispiel, das zugleich einen extremen Fall dieses 
darstem, diene die Durchführung des I. Satzes . aus der 
D-Dur-Sonate von Beethoven, 01'. 28. Im folgenden ist der Ein- 
fachheit halber nur der melodische Hauptzug aus dem Durch- 
fiUuungsteil der Sonate herausgefaßt, ohne Anführung aUer übrigen 
harmonischen l.uHi kontrapunktischen Entwicklungen, (die an. Hand 
der Sonate zu verfolgen sind). 
Sonatenthema zu Beginn (5. Takt) der Durchführung (im folgeri- 

el] sind die Takte von dem Durchfühnmgsteil an, beim Wiederholungszeichen 
begil1ll!1.emJJ, gezählt:) 
NIi.M. 
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Das gleiche Thema folgt zunächst nochmals in den Takten 
15-25 der Durchführung. - Hierauf nur die vi e r letzten Takte, 
erst in den Oberstimmen (Takt
25-28). dann in den Unterstimmen 
(Takt 29-32): 


Nr.55. . 
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Dann ein drittesmal im Baß (Takt 33-36). 
Hierauf nur mehr abermals die H ä 1ft e davon, die beiden letzten 


Nr.56. 
. 


 
Takte: 
 9. "C. . -ojr1
 in motivischem Spiel 
zwischen Ober- und Unterstimmen viermal wechselnd (Takt 31-44). 
Vom Takt 45 an eine neue Absplitterung; von dem zweitaktigen 
Bruchstiick, das in diesem Takt auftritt: 


erscheint fortan, nur mehr als weiterer selbständigerBruchteiJ das mit '----' 
bezeichnete, aus den beiden Auftakt-Achteln und deren Auslösung 
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idli!:r ibJetmllt!t:IDl Taktnote be
tehende Motiv 
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bis Takt 57 der Dt.m:Mü.hn.l.ng verarbeitet. 
V ([PI!] 51 iJ?m eine 'lil1eitere rhythmis«:he 
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in der tieferen Mittelstimme eine des letzten 
Teilm!()tJVE
 die Takt für Takt mHdem akzentuierten beginnt, 
wfld mit den Auftaktachteln ausklingt; diese Motivverarbeitung er- 

chen[lt in Engführung zusammengedrängt mit einer. (im 
AnJfangston zu Viertelwert verkürz
en) Umkehrung der Figur in der 
obereJl1 Mittelstimme, sc daß als Endbewegung jeden Taktes mu 
die erste Hälfte des letzten Bruchstücks, die Figur der beiden 
vordringt; hierzutritt die Verbindung der ganzen motivischen 
Ulrnd Zusammendrängung mit der rhythmischen Er- 
hitzung durch die Synkopen wirkungen der si auf jedem zweiten 
die sich in den oberen Stimmen zwischen die Sforzando- 
Akzente der Haupttaktteile in den tieferen Stimmen einschieben. 
In dieser erhöhten, kurzatmigen Spannung ist die Durchführung bis 
zu ihrem '17. Takt gesteigert; von Takt 78 an aber eine noch stärkere 
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Von den synkopischen MoJiveinsätzen der Gruppe 57-78 schwindet 
hier selbst die Achtelfigur, das letzte rudimentäre melodische Fragment . 
aus dem Thema, und es bleibt nur mehr der Rhythmus der syn- 
kopischen Einsätze. selbst, auf deren Schlag nunmehr in . abwärts 
$inkenden lagen der Fis-dur-Akkord angetönt ist; nicht nur die 
melodische Entwicklung ist bis zu dieser letzten Unterdrückung der 
melodischen Bewegung selbst fortschreitend verkürzt worden, sondern 
auch. das harmonische Geschehen steht bis zum Takt 94 der Durch- 
führung stm,.. und zwar schon von Takt 57 an, so daß von dem 
ganzen ursprünglichen Thema nichts mehr als ein rhythmisches 
Nachhallen übrig ist, das nur durch die anspannende fortschreitende 
Zusainmendrängung des Themas auf seine letzten Motivteile als 
ein Zusammenhang des Hörens empfunden wird. 
Sogar dieses rhythmische Nachhallen. verliert sich von Takt 89 
. an bis zum Takt 94 noch weiter in das bloß mehr von drei zu 
drei Takten auftretende synkopische Anschlagen des Fis-dur-Akkordes: 


Nr.60. 
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Die ungeheure Kunst dieser fortschreitenden Verkürzung liegt 
bei diesem Ausklang.. der Durchführung (welcher nach kurzem 
Zwischensatz, Takt 95-106, der Wiedereinsatz des Sonaten-Haupt- 
teiles mit. dem Thema folgt,) darin, daß dieses letzte schwache An- 
schlagen eines einzigen Akkordes überhaupt noch als ein letzter 
Rest aus dem Thema verspürt und verstanden wird. 
In die
em Prozeß konstanter Zusammendrängung beruht die 
erhitzte Steigerung des ganzen DUtchführungsteiles in diesem Sonaten- 
satz. Indem Beethoven (von Takt 78 an) nur mehr das Anschlagen 
der Akkorde selbst als Andeutung der bis dahin kraftvoil pulsieren- 
den synkopischen Rhythmen wirken läßt; konzentriert er den letzten 
kleinsten Motivteil selbst, die ... Figur der heiden Achtel, noch his 
.auf den innersten Orundkern. pamit zeigt sich zugleich aus dieser 
Kur t h, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. 16 
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genialcIJ 9 das Verarbeitungsprinzip bis in seine aller- 
Hdzten Konsequenzen treibenden Durchführung besonders deutlich 
wie das tiefste GJ!'I.mdempfinden . der klassischen Melodik das Pul-, 
sierclrn der Akzente ist. 
:Zwar ist. wie erwähnt» das Prinzip der gesonderten Ver- 
selbständiger Bestandteile des Themas der pol y P 11 0 n e n 
wenn auch nicht in so extremer Konsequenz und 
ais die spezifische Arbeitsweise wie bei Beethoven, keineswegs 
etwas !Fremdes und schon in frühen Anfängen einer kunstvollen 
Melustimmigkeit vorgebildet; nur mußte die Technik der Ver- 
von Teilbruchstücken eines Themas von dem Augenblicke 
an die Umformung zur gekennzeichneten klassischen Ent- 
wo mit dem Ende der polyphonen Epoche die 
in Akzentuierung wurzelnde Melodik. in die Kunst- 
musik einbrach, Denn besteht bei der' Polyphonie gegenüber der 
späteren. klassischen Technik ein Unterschied. vor allem darin 9 daß 
die Zerteilung des Themas in seine motivischen Phasen, dem Grund- 
charakter der älteren Linienbildung entsprechend 9 von einer 
nach rhythmischen Akzenten vorgezeichneten Sonderung unab- 
hängiger ist, so mußte 'mit dem von symmetrischen Akzenten in 
seiner Formung bestimmten Melodieprinzip auch die ganze Motiv- 
technik mit innerer, durch die melodischen Stilgrundlagen bedingter 
Notwendigkeit eine Richtung erhaiten 9 welche zu der nach rh y t 11- 
mi sc h -t ak t m ä ß i gen Te i 1 werten fortschreitenden Absplitterung 
der letzten Motivteile führte, allmählich bis zu der Konsequenz jenes 
Vedahrens gelangend, das. Beethoven (besonders in seiner letzten 
Schaffens periode) zielbewußt herausarbeitet. 


Technik des thematischen Obergangs in der Fortspinnung und ihr 
Zusammenhang' mit dem Linienstil der Polyphonie, 
Anders ist das Bild thematischer Einheitlichkeit im polyphonen 
sm nber den einstimmigen Linienverlauf gebreitet, wo die . Fort- 
spinnungstech11l.ik mit ihrem Orundzugfließenden Obergangseine 
viel meh.r von greifbarer Gesetzmäßigkeit gelöste motivische Ver- 
arbeitungstechnik zeigt. Die Linie ist nicht nach klassischer sm- 
art von einer Aneinanderreihung scharf. in ihrer Folge zu sondern- 
der und mit den rhythmischen Taktabschnitten in der Gliederung 
zusammenfallender Thementeile und Teilmotive beherrscht Was 
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hier vielmehr einen. thematischen .Zusammenhang über eine längere 
Fortspinnung wahrt, ... ist eine He'fer greifende und in allgemeineren 
Zügen sichtbare Umgestaltung der thematischen Linien. Es ist 
mehr der in ihrer Bewegung liegende charakteristische Grundzug, 
welcher von dem Thema und seinen Motiven aus in die weitere 
Linienausspinnung. dringt und den konstanten Fluß der Fortentwick- 
lung beherrscht, teils in deutlichen Nachahmungen, teils in weitaus 
vageren Umspielungen und gewissen Annähenmgszügen. 
Bach läßt die bestimmte Physiognomie,-die in einem Thema 
lie
, allmählich . sich zu ÄhnlichkeitszUgen auflösen. Aus charakte- 
ristischen Linienbewegungen, welche Merkmale und Züge aus dem 
Thema wiederspiegeln, mögen diese nunmehr in besonders präg- 
nanter rhythmischer Bewegungsform oder mehr in der Plastik der 
Linienformung Hegen, ersteht das. Hereinwirken des motivischen 
Gehalts in das freie Weiterströmen des melodischen Flusses. Sie 
geben. dem Linienverlauf sein Gepräge, aus dem die Verwandt- 
schaft mit dem Thema und die. Herkunft aus diesem hervortritt 
An konkreten Beispielen ist dieses, Verfahren leicht zu. beobachten 
Man vergleiche z.. B. darauf hin das Präludium aus der Suite für 
Violine in E-dur; Thema. s. Beispiel Nr. 45. Der dritte Takt, der 
mit der Auflösung der Themenbewegung in das Belebungsmaß der 
raschesten. Teile vom Thema, der Sechzehntel, beginnt, zeigt bereits 
ein solches Hereiospielen eines Anklanges aus dem Thema, i ndem unter 
dem wiederholt. angetönten h die Viertelbewegung: 
IJ 
 1J::: 
durchbricht. Das V orleuchten des Themas ist aber im Laufe der 
ganzen freien Fortspinnung wahrzunehmen; immer wieder verdichten 
sich die Züge der gleichförmig in Sechzehnteln. entwickelten Be- 
wegung zu Annähefung$formen an das Thema, die bald deutlicher 
vorbrechen, bald ins Unbestimmte verfließen. So verläuft nach 
reicheren Differenzierungen die Bewegung in den Takten 29/30 des 
Satzes folgendermaßen: 
Nr.61. 

JWJJJ

 


die akkordlichen cKonturen des Themas (in Umkehrung und Ver- 
kleinerung) wieder andeutend (zweites und drittesiTaktvierteJ). Diese 
16* 
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führt IJInmeddich und allmählich in Bildungen über, 
edlie mehr, oder nur mehr in fern anklingender Annäherung, 
mit den thematischen Zügen zusammenhängen, wie Takt 39..-41: 
IN!!1'.62. 


..,. 


dann wieder in klarere Abhängigkeit der Formung vom Thema ein- 
mündend, wie Takt 43, H. Eine spatere Stelle (Takt 85-88) des 
Satzes wieder jene Kunst eines allmählichen übergehens aus 
eh1er vom !l1Och' abhängigen Unienführung in freie Weiter- 
bnduJ!1
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in solchen und ähnlichen Übergangserscheinungen ist durch 
edlen ganzen Satz eine oft nur mehr ganz lockere und. doch charak- 
teristische Abhätlgigkeit vom Thema zu verspUren, bis in die Schluß- 
takte hinein: 


At:..£ 1: 
 


Es ist sogar bei dieser Art der motivischen Annäherungen 
nicht einmal wie bei der mehrstimmig imitatorischen Technik immer 
eine der mit typischen Umgestaltungsweisen und bestimmtem 
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technischem Ausdruck zu ken,nzeichnenden motivischen Ver- 
arbeitungsweisen) wiez.B. Umkehrung, Verkleinerung, Vergrößerung etc. 
bei den. jeweiligen Veränderungen und thematischen Anklängen als 
das. vorliegende Verfahren festzulegen; charakteristisch für die alte 
Linienkunst ist eine oft viel vagere Unbestimmtheit der thematischen 
. Annäherungen. . Der Grundzug der alten Linienkunst ist wie in allem 
auch hinsichtlich des Widerspiegelns vereinheitlichender thematisch- 
motivischer Züge eine in . allgemeineren Erscheinungen beruhende 
Kunst der übergänge) dIe oft genug in ihren subtilen Feinheiten 
mehr zuerfllhhm als in technischen Spezialformen auszuprägen und 
zu formulieren ist. 
Oft sind es bei diesem Verfahren motivischer Ausspinnung 
(im Gegensatz zur klassischen Arbeitsweise, die mit Vorliebe gerade 
. den charakteristischen Kern aus dem Thema und Motiv heraus- 
faßt), vielmehr unscheinbare Bewegungszüge aus dem. Thema, die 
herausgegriffen und der motivischen Verarbeitung in den Annähe- 
rungsbildungen zugrunde gelegt' werden und die dann um so eher, 
indem sie an sich wenig Vortretendes bieten, jene Technik eines 
allmählichen) unmerklichen Verfiießens aus der thematischen Kern- 
bildung fördern. So treten beispielsweise in der Allemande aus 
der Suite fllr Violine in D-moll mit dem Thema: 


Nr.65. 
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bei den folgenden Takten aus der Fortspinnung leichte) im fort- 
laufenden fluß kaum merklich sich abhebende Anklänge an den 
Linienteilhervor, der an sich gerade im. Thema nicht zu den be- 
sonders mark
nten Teilen gehört (Takt 24 des Satzes): 


Nr.66. 
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Das klassische Thema zer s p alt e t sich) das Thema der 
älteren Linienkunstz e r set z t sich"'; Bac"h läßt ,das Thema in der 
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me
od!ischen Fodspinmmg allmählich sich auflösen, während es be- 
zeichnenderweise die klassische, speziell Beethovens Tech.nik, .aus 
den OnmdRagen der klassischen Melodik heraus, im Gegenteil immer 
kOi:!zentrierter in seinen letzten Motivteilenwirken läßt. In der Fort- 
weniger eine Tendenz zur Zusammendrängung als 
im zu einer Verbreiterung. 
VOll!' aUem ist auch die rhythmische Veränderung beim 
aUel11l sm ven allem Al11lfang an im Vergleich zur klassischen Arbeits- 
weise wie ja überhaupt . das vorklassische Thema 
111icht so sehr an bestimmte Taktschwerpunkte gebunden ist, und 
die metivischen Bewegungszüge ihre Steigerungshöhepunkte unab- 
ven der Takt-Akzentuierung entwickeln. Im O
gensatz 
motivischen Arbeit innerhalb der polyphonen Me h r - 
besonders der fugierten Formen,ist bei der einstimmigen 
mehr von einem motivischen Unterempfinden zu 
sprechen, welches im Lauf der Linienentwicklung zu einem Auf- 
scheinen des thematischen Linienbildes führt, das in seinen charak- 
teristischen Umrissen bei der Weiterentwicklung der Linie vorschwebt 
und in dessen Bann die Fortspinnung steht. Aus seinen Grund- 
verliert sich wieder die fortlaufende. Obergangsentwicklung 
zu Umgestaltungen und neuenBildungen. Dieses Verfahren 
tritt besenders bei solchen Linienfortspinnungen entgegen, die in 
gleichförmigen metrischen Belebungsmaßen verlaufen. Eine solche 
allm
hliche Zersetzung des Themas der Corrente aus der Suite für 
Violine in D-Moll: 


Ne. 67. 
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2:. B.. die folgende gleicbförmig fortlaufende, an die TrioleJ;1- 
Themas anknüpfende Bewegung aus der Fortspin- 


Nr. 68.
 ,... . ..-! 



 jl LL
 
 
J r1.J
 .. ..
 

-.v 
 . WC!.r .J'; 
J . 



Technik des thematischen Übergangs 


247 



 .. .. 
,o. 
. !I..... 
 

 " fu'
.-tPW - 
 


rv-ru. 


r:tr-i
-I I . 
 
I 
. .. 
 4: 


Das Thematische verströmt _und verbreitert sich oft über lang 
ausgesponnene -Strecken, ohne d,\ß. eine bestif!1mte Abgrenzung für 
die Wirkungsweite eines Motivs festzulegen wäre. Bei der Linie 
der polyphonen Kunst ist alles mehr im Fluß, so auch die thema- 
tischen Anklänge; so sind im letzten Beispiel (NI'. 68) die ersten drei 
Takte noch merklich beeinflußt von den (in Beispiel Nr. 67 mit 
.-----, bezeichneten) Zügen des Themas, während dieses schon 
im nächstIolgenden, vierten Takt nur mehr als leises Unterempfinden 
in fernem Anklingen zugrunde liegt, und der fünfte Takt sich schon 
aus Zügen weiterentwickelt, die in den vorangehenden Takten be- 
reits in Abweichung von den motivischen Bewegungszügen ent- 
standen waren. ' 
Während innerhatb der klassischen Arbeitsweise beim Wieder- 
auftreten eines. Motivs, mag es noch so sehr in Zeichnung und 
Zeitmaßen und auch sonst verändert sein, stets seine Umgestaltung 
mit der Urform im . Hauptthema selbst zusammenhängt und un- 
mittelbar aus diesem gewonnen wird, jstes für die motivische 
. Arbeit im älteren Linienstil mit seinem fortlaufenden melodischen 
Zug wesentiicher, daß sich die Weiterspinnung vor allem aus dem 
, unmittelbar V 0 I' her geh ende n in natürlichem Fluß und Übergang 
entwickle. Innerhalb eines Themas selbst stehen zwar häufig Kon- 
trastmotive gegeneinander, aber dieeinstimmig-meiodische Weiter- 
spinnung ist von der' Technik allmählicher Übergänge beherrscht. 
Besteht ein Thema aus mehreren Motiven, so herrscht in der 
Fortspinnung oft ein besonders kunstvolles Überfließen von An- 
klängen aus einem dieser Motive in Annäherungen an das andere. 
Indem die fortscbreitende Entwicklung eines Linienzuges aus Bann 
und Abhängigkeit eines Motivs allmählich heraustritt, erstehen erst 
verschwommene Anklänge an das andere, kontrastierende Motiv, 
dit;'; sich ebenso allmählich und unmerklich bis zur vollen Verdeut- 
lichung seiner Bewegungsziige verdichten. Man beobachte z. B. 
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d!31liaufhiJTh im ganzen Präludium der Suite für Cello in. C-Dur das 
kllJ!1sh r oUe, wiederholte übergehen und Ineinanderfließen 
aus dem ersten motivischen Teil des Themas 
(51. Nr. der. diatonischen Skalenbewegung, in Entwick- 
hJ.ngen d!e$ zweiten, in akkordlichen Konturen gehaltenen motivi- 
schen TeUes. 
ganze Verschiedenheit zwischen der in der Kunst von 
beruhenden Arbeitsweise Bachs und der 
Technik der Themenzerteilung ist in den abweichenden 
des Melodischen überhaupt, kinetischer l..mdrhythmischer 
begründet. Zu einer dem . klassischen Verfahren ent- 
sprechenderen Arbeitsweise, die Fortführung eines Themas durch 
auftretende Thementeile herzustellen, kommen bezeich- 
nender daher bei Bach in solchen vereinzelten Sätzen leichte 
vor, die einen unmittelbaren Zusammenhang mit dem 
Ta1!1!z in Form und. Charakter besonders sinnfällig wahren, auch eine 
schärfere Rhythmik des Tanzes, ais auch im allgemeinen.. die stark 
stmsierten, längst nicht mehr als unmittelbar dem Tanz dienende 
Musik gedachten Suitensätze. Solchen Charakter trägt z. B. mit 
ihrer derbe!rn, schweren Rhythmik die Boum
e I. aus der Suite für 
Cello in Es-dur, in welcher Ansätze zu dieser Verkleinerungs- 
technik auftreten: 
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In derrn k h s s i s ehe Xl !formen liegen überhaupt für sich fortgesponnene 
melodische Liniej1züge von längerer Ausdehnung und Selbständigkeit viel seltener 
WOff; Ansätze zu Linienverspinnungen, die noch eine gewisse Verwandtsc
aft. mit 
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der älteren, vorklassischen Fortspinnungstechnik zeigen, finden sich bei den 
Klassikern öfter in den (von den. Kompositionslehren gewöhnlich als "Gang" 
bezeichneten) melodischen Oberleitungsbiidungen der Instrumental-, besonders 
der. Klaviersätze. Es sind melodische Passagen, die von einer Themengruppe 
aus zur nachfolgenden führen und sich auch motivisch aus dem vorangehenden 
Teil entwickeln, oft sogar im. Lauf. ihrer Ausspinnung den nachfolgenden Teil, 
zu welchem die Überleitung zielt, motivisch bereits voraus anklingen lassen. 
Sie finden sich.. in vielen. Sonaten, am häufigsten. und in längeren Entwicklungen 
in Rondoformen. Nicht immer verleugnen bei den Klassikern diese Passagen 
das Spielerische, das noch ihre Herkunft aus. dem sogenannten "galanten Stil" 
der an ';Manieren" und äußerem Pigurenwerk reichen Schreibweise verrät, als 
deren Hauptvertreter Bachs Sohn Phi I. Emal1 u e I gilt; auch bei den 
klassischen Meistern tragen sie oft den Charakter "brillanter"; technisch dank m 
barer Läufe und stellen innerhalb der form selbst Übergänge auch im Sinne 
einer Entspannung. der ganzen Konzentrationskraft dar, die in den Hauptgruppen 
der Sätze . liegt. Mit der älteren Technik der Linienfortspinnung und ihrer großen 
Kunst fortwährender gewaltiger Spannungen haben sie daher mehr äußerliche 
Gemeinsamkeiten. 
Im Laufe eines einstimmigen Satzes pflegt bei Bach das 
Thema selbst in seiner Urform und vollen Schärfe nach solchen 
längeren . Ausspinnungsteilen erst wieder mit dem' Einsa
z eines 
neuen Formabschnittes aufzutreten; nach dem ersten, durch ein 
Wiederholungszeichen abgetrennten' Teil eines Satzes ist meist das 
Thema selbst (und zwar hier . gewöhnlich in der Dominante), als 
Einleitung des nachfolgenden. Teiles wiederzufinden, oft hier auch 
in seiner genauen und prägnanten Umkehrungsform. . Ebenso pflegt 
Bach gegen. den Schluß des Satzes oder auch einzelner Satz- 
abschnitte. die Züge der LinienfUhrung. wieder der . Themengestalt 
stärker anzunähern, mitunter leitet er zum Schluß wieder zu kraft- 
vollem Ausklang mit dem Thema' selbst über. 


Siebentes Kapitel. 
Die Entwicklung zu linearen Steigerungen. 
. Die äußere Formanlage des polyphonen Stils im Prinzip 
der Steigerungen begründet. 
D ie' G e sam t f 0 r m der einstimmigen Sätze bei Bach ist so an- 
. gelegt,. daß der erste Teil, in den Dimensionen gewöhnlich 
annähernd . ein Drittel des ganzen Satzes, bis zu einem vollen Ab- 
schluß auf der. Dominante oder auf der Wechsel dominante führt, 
die sich mit dem Einsatz des. mittleren Teiles dann selbst in die 
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Dominante auch die harmonische Entwicklung gegen die 
Dominante zu erfolgt hierbei, wie alle übergänge im polyphonen 
Unienstil, in allmählichem überfließen; gewöhnlich geht der Wendung 
zur Dominante eine Wendung in die Paralleltonart voraus, und zwar 
ziemHdh baJd nach. dem Anfang' des Satzes; mitunter führt schon 
die unmittelbare Fortspinmmg des Themas nach der Parallele; der 
mit und der Wiederkehr des Hauptthemas (oder 
seiner eInsetzende Mitteiteil enthält in allem 
intensivere Steigerungen, höheren. Reichtum der Entwicklung und 
so auch größeren Reichtum in der Modulation, oft 
weite tonarUicheAbschweifungen. Die ganze Be- 
in diesem Mittelteil der Linienausspinnung liegt, 
geht in ruhigere. Linienführung über, die auch in den 
motivische11l Zügen der Grundform des Themas wieder näher stehen 
und wieder in der Haupttonart gehalten. sind; vom mittleren Teil 
isi die$i!;r Schlußteil in der Regel nicht durch Teilabschluß und 
markanten Einschnitt in der Linienbildung gesondert, wie der erste 
Teil vom MitteUeil. Im Großen und Ganzen besteht diese Form- 
anlage des einstimmigen melodischen Satzes in einer Entwicklung 
der Fortspinmmg zu . einer größeren, allgemeinen Steigerung, die 
sich wieder zur Ruhe des Anfangs entspannt. Der MitteIteil ent- 
spricht, in kleineren Maßen und Mitteln, der "Durchführung" inner- 
halb größerer mehrstimmiger Formen. 
Dieser einfache Formtypus der einstimmigen Sätze Bachs ist 
mU der üblichen Bezeichnung einer zwei- oder dreiteiligen Lied- 
form chucnaus nicht glücklich. gekennzeichnet, da damit eine Ein- 
nach dem heterogenen Prinzip der Gruppierung vorliegt; 
die der Polyphonie, auch ihre kleinen. Satzbildungen, 
erwachsen vielmehr aus Entwicklungen zu Steigerungen 
und Höhepunkten; selbst die Suitensätze bei Bach, welche eine 
zeigen, sind nach den Kriterien der Gruppenformen 
aus denIbereits näher ausgeführten Gründen nicht bei ihren stili- 
stischen Orundeigentümlichkeiten zu fassen. 
Es; die Erscheinungen, in denen eine Steigerung zu 
höherer Intensität der melodischen Entwicklung liegt, selbSt' ins 
Auge zu fassen; sie sind innerhalb der Einstimmigkeit mit ihren 
verhältnismäßig beschränkten Ausdrucksmitteln subtiler und sind 
auch. technisch schwieriger zu beherrschen als die Steigerungs- 
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mittel, welche der 'Reichtum mehrstimmiger Durchfnhrungen bietet. 
Zunächst liegt, wie in sämtlichen musikalischen Formen, eine 
S t e i ger u n g san Ja gei m ha r mon i s c h e n (} run d ri B, der 
über Parallele und Dominante und weitere Modulationen zur Haupt- 
tonart zurückleitet. Hierbei ist die gesteigerte Intensität des MitteI- 
teiles .. nicht 'bloß in der größert
n tonartlichen Abweichung von der 
Haupttonart gelegen, sondern zugleich in rascherem Wechsel der 
modulatorischen Fortschreitungen. Die den formalen Höhepunkt dar- 
stellenden Teile der Linienverarbeitung sind andrerseits auch mitunter 
von einzelnen chromatischen Bewegungen im Gegensatz zu dem diato- 
nisch meist sehr einfachen Anfangs- und. SchlußteU durchsetzt, wenn 
auch in den kleineren einstimmigen Formen Bachs das chromatische 
Element stets sehr zurückgedämmt bleibt. 


Melodische Steigerung; Anlage der Kurvenentwicklungen. 
Die a 11 g e m ein s t e F 0 r m der S t e i ger u n g innerhalb 
der Linienbildung selbst ist aber E n t w i c k I u n g n ach der H ö he 
zu. Im Hinansteigen Hegt das Wirken einer empordrängenden 
Energie,. im Herabschweben Z).1 tieferen Lagen ein Nachlassen der 
Spannung. Schon aus den Grundzügen der ersten Fortspinnungs- 
entwicklung war aber zu ersehen, daß man sich unter diesen Steige- 
rungen nicht durchwegs ger a dl i n i g e kontinuierliche Aufwärts- 
bewegungen vorzustellen hat; über Kurvenbildungen entstehen 
lineare Steigerungen höherer Ordnung, die über die einzelnen Linien- 
phasen übergreifen, indem sie deren Höhepunkte zu gesondertem, 
eigenem Entwicklungszug zusammenfassen, z. B. im nachfolgenden 
Bruchstück aus dem Präludium der Suite für Cello in G-dur die 
mit + bezeichnete steigende und wieder fallende Entwicklung: 
Nr.70. . +_ + + + 
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Analog erformt sich auch häufig die Linienausspinnung zu 
Wellungen zwischen mehrmaligen Steigerungen und Entspannungen, 
deren jede über einzelne Linienphasen Ubergreif4 und die in ihrer 
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den Höhepunkten eine weitgedehnte, lang
 
darstellen. Ist einmal bei Bachs . einstimmigen 
der Höhepunkt solcher breit angelegten Steige- 
so hat die lang verhaltene Auslösung der zur 
Kulmination entvV'ickeUen linearen Spannkraft dann meist etwas 
Explosives 2j!l1\ sich, IJnd die Bewegung stürzt von der Gipfehmg 
des sehr rasch und jäh in die Tiefe. zu einem Ruhe
 
So 2;, B. den Schlußtakten der Gigue aus. der 
für CeHo in ubdur der breiten Steigerung bis zum Gipfelten 
e die rasch abwärts stürzende Bewegung der beiden letzten Takte: 
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Die gleiche Erscheinung liegt auch. in Beispiel NI'. 1 (S. 13) in 
charaktedstischer Weise vor. 
Daher kommen bei Bach selche Kulminationspunkte über- 
Linienphasen, . die Spitzen einer längeren zusammen- 
hängell1den Entwickh.mg, gewöhnlich auch an den Schluß größerer 
Teile der Gesamtform zu Hegen (also in den kleineren Formen der 
Suitensätze kurz vor den Abschluß des ersten Teiles oder den letzten 
Abschh.!.ß, seltener an das Ende des mittleren Teiles,der meist in 
fodla1J!fendem Übergang in den letzten Teil überleitet). 
Aber auch wo Bachs Kurvenbildungen die einzelnen Höhe- 
punkte der nicht untereinander. eine steigende oder 
faUende, ' zusammenhängende Linie . bilden, ist als ein Haupt- 
merkmal seiner Unienentwickiung zu beachten, wie benachbarte 
Kurven Ir!. i e zu dem g lei ehe n Gipfelton hinaufragen. Diese 
gleich hoher Wellenbewegungen bedingt wesentlich die 
charakteristische Unruhe seiner melodischen Ausspinnung. Der 
Charakter wiroelartig hinantreibender Bewegungen, die. in immer 


1) Albert Sc h we i t z e Ii' (a. a. 0., S.760) "Wichtig ist es, zu beobachten, 
daß in den gewaltigen Tonperioden, in denen Bach seine Themen konzipiert, 
der Hauptakzent durch eine oder mehrere. vorhergehende Betonungen vor- 
bereitet und ebenso ausgeleitet wird, nur daß die Vorbereitung gewöhnlich viel 
länger ist als OIie Ausleitung." 
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erneut von der Tiefe ausholenden Kurven ihrem Höhepunkt zu- 
streben, meist auch zugleich' in der Erhitzung der Bewegung zu immer 
kür zer e n Kurven, ist für Bachs. große Liniensteigerungen typisch. 


Rhythmische, dynamische und chromatische Steigerungserscheinungen. 
Gleichzeitig mit den melodischen Steigerungen, die . nach dem 
Stilempfinden der Polyphonie in dem Anstieg zu höheren Tonlagen 
liegen, ist als ein weiteres Moment wachsender Intensität der Be- 
wegungsspannkraft auch. fortschteitende Bel e b u n g des Linien- 
flusses zu beobachten; beide MO,mente gehen als Ausdruck der in 
d.er Lirlienerformung selbst. wirkenden kinetischen Energie gewöhn- 
lich Hand in Hand, wenn auch, wie erwähnt, bei Bach ganze ein- 
stimmige Sätze vorkommen, die in unveränderten gleichmäßigen 
Taktwertenallsgesponnen sind und nichtsdestoweniger gewaltige 
Steigerungen der linearEm . Intensität in ihrem formalen Verlauf ent- 
wickeln. Wo aber eine rhythmische Belebung erfolgt, ergibt sich 
auch diese allmählich und unmerklich; rhythmische Übergänge treten 
nicht. plötzlich und abgerissen auf; alles entsteht in Entwicklungen. 
Scl1nellere Werte schleichen sich unmerklich, erst vereinzelt, ein, 
dann in stetig dichterer Folge, um schließlich vorzunerrschen. und 
aus sich selbst wieder weitere Belebungen zu entwickeln. (Mit 
dem Empfinden einer 'nachlassenden Intensität in ruhiger werdenden 
Bewegungswertenhängt die Verbreiterung zusammen, welche den 
Schlußtakten . der polyphonen Werke in ihrem Zeitmaß entspricht; 
sie ist der natürliche Ausdruck der letzten;' allgemeinen Entspannung.) 
Die Steigerung durch allgemeine rhythmische Belebung durch- 
kreuzt übrigens oft die im harmonischen Grundriß liegende Steige- 
rungsanlage" indem die Belebung.. nicht im Mittelteil ihre höchste 
Intensität . findet, sondern . bis zum Schluß durchgängig gesteigert 
erscheint. . 
Ein untergeordnetes MOment ist unter d€;n Steigerungsmitteln 
des alten Liniensti1es in der Steigerung der ä u ß e ren Dyn ami k 
gelegen. Vortragszeichen, die sich auf Tonstärke beziehen, fehlen 
auch bei Bachs einstimmigen Kompositionen nahezu völlig; so ent- 
halten die Violin- und. Cellosuiten im Original nur ganz spärlich 
die Bezeichnungen eines f oder p, aber keinerlei Vorschriften über 
ein Anschwellen oder Abnehmen der Tonstärke ; (wo sich solche 
in den gebräuchlichen praktischen Ausgaben finden, sind es Zusätze 
des Bearbeiters,.. oft, u. zw.auch in sehr verbreiteten Ausgaben, un- 
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Diese Bezeichnungen sind für jeden, der 
Werke au
 dem aUen Stilempfinden heraus darstellt, auch völlig 
überlUüssig, Es erledigt sich, von einer ä u ß e.r e XI. Dynamik hier 
überhaupt zu sprechen, da sie sich völlig aus der i n n e ren Dynamik 
der melodischen Entwicklung ergibt, die bei der Wiedergabe 
in der Intensität nur ihren natürlichen Ausdruck findet. 
und Differenzierungen ergeben sich aus den in der 
selbst liegenden Steigerungen. . Es ist verfehlt, bei 
Bach andere dynamische Schattierungen anzubringen, ais diejenigen, 
weIchte sich aus einem Mitgehen mit den Entwicklungen zu. Höhe- 
selbst ergeben. Jede Steigerung zu Höhepunkten be- 
deutet für die Wiedergabe ein Anschwellen, jede Entspannung 
ein allmähliches Abnehmen, jeder scharf heraustretende linienton 
eine Heraushebung für sich. Wie schon hinsichtlich des 
der linearen Betonungspunkte und. der guten Taktteile 
zu berUhten war, sind. gesonderte Wirkungen' von dynamischen 
Vortragseffekten Bachs Stil fremd. . Bei der klassischen Melodie 
klOmmt der Dynamik eine ganz andere Bedeutung zu, sie tritt äußer- 
lich hervor, als gesonderte Wirkung den Gehalt des Melodischen 
hebend!. Und das hängt mit der Bedeutung der. Akzentuierung im 
klassischen Melodiestil überhaupt zusammen, die sich hier von 
Grund auf an die Oberfläche drängt. 
Auch mit der Häufung von LeittonbHdungen, dem Eintreten 
chromatischer Schreibweise, erhöht sich die Spannkraft und Energie 
der linie. In der melodischen Zeichnung sind daher IntervaUemit 
erhöhter Bewegungsenergie alle alterierten, da sie vermöge ihrer 
einen erhöhten und bestimmteren Fortbewegungs- 
drang enthalten. Nicht nur die Spannw e i t e, sondern die Alte- 
rations- und Tonalitätsverhältnisse machen die erhöhte Kraft einer 
Linie aus. Die übermäßigen und verminderten Intervalle erzeugen 
stets den Charakter des Erregten im Melodischen, bringen etwas 
Eckiges in die Zeichnung, während auch die größeren natürlichen 
Intervalle aus der Dreiklangstonalität, Sexten, Oktaven, Decimen 
usw. immer eine Rundung in sich tragen. Das liegt darin begründet, 
daß die Bewegungs- und Ruheverhältnisse, die Energiezustände, 
das Lineare bestimmen und daß mehr die inneren Verhältnisse als 
das ä\Ulßere Bild der Tonreihe den Charakter. des Melodischen be- 
wirken. 
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'Wachstum 'der Kurven und Intervallbewegungen als 
Steigerungserscheinung. 
Ein weiteres Steigerungsmoment innerhalb der Einstimmigkeit 
ist im alten Linienstil das W ach Si u m der Kur v e n seI b s t. 
sowohl in. ihrer Längenerstreckung, als auch, was w
sentlicher ist, 
in der Steile der W ellen, zu denen sie sich erspannen. Die ge- 
steigerte Bewegungskraft der melodischen Entwicklung erformt sich 
in Bewegungszügen, die weitere Räume umfassen, wie überhaupt 
schon im einzelnen das Ausgreifen zu weiteren Intervallen an . sich 
Ausdruck grÖßerer Krafterspanmmg. im Melodischen ist. So gestaltet 
sich .. der thematische. Anfang der H. Double aus der Suite für Violine 
in H-moll: 


Nr.72. 
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schon im Laufe der ersten Steigerungen zu Bildungen wie diesen: 
Nr.73. 
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Auf diese Weise erscheint im Lauf der Verarbeitung auch ein 
T he ni a selbst in gewaltig. gedehnten Konturen wieder, z. B. 


Suite-für Cello in DuMolrPräludium (Beginn des Satzes): 
Nr. 74. 
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Thematische Umgestaltung im Mittelteil des Satzes: 
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Daß nach langatmigen Steigerungen die Linienteile, welche 
dere1i1l 'Auslösung und Höhepunktsentwicklung darstellen, zu weiter 
t!1ber Akkordkonturen ausgebreitet erscheinen, ist etwas 
sehr h
'i.diges. 
Zugleich mit solcher Weitung in den Bewegungen zeigt die 
melodische Spannkraft ein Ausschwingen der Linie zu 
un!!'l1lhvoHer EdoJr'mungi die Anfänge einer in ruhigem Ebenmaß aU5- 
melodischen Zeichnung verzerren sich zu schroffen 
KunreIDI um! aufgepeitschter Bewegung. 
Mit solcher allgemeinen, in der Erhöhung der linearen Ver- 
liegenden Verbreitemng der Linienbewegung 
geht eine Entfaltung von motivischen Linienziigen, die. erst 
von Bewegung in diatonisch verlaufenden Sekunden beherrscht 
sind, :.!;u Bewegungen iiber breitere Konturen in akkordlichen Inter- 
vaHen vor sich. So weitet sich das Thema der Allemande aus der 
Suite fUr Violine in D-moll (vgl. No. 65)Uber akkordlich umrissene 
ZUge wie diese: 
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Formale Gleichgewichtserschei'nmigen in der Fortspinnung. 
Aber ein übergang von diatonischer Formung zu einem Ver- 
lauf in a1kkordlichen Konturen oder weit ausgreifenden Intervallen 
ist . Jrnkht nur eiJrne Steigerungserscheinung, sondern ein solcher 
Wechsel bestimmt auch bei der ganzen Ausspinnung einer Linie zu 
größeren Formkomplexen eine Art Gleichgewichtsempfinden. ähnlich 
wie schon hinsichtlich des Themenbaues selbst ZU erwähnen war 
und wie dies auch der Regel von einer Umfassung melodischer 
Entwic1kh.mg durch Sprünge oder umgekehrt eines nachträglichen 
Ausgleichs größerer Sprünge durch eine Ausfüllung ihres Raumes 
in diaton.isch verlaufender Bewegung als Kern zugrunde liegt. Wie 
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dieses Ebenmaß schon innerhalb des Themas nicht in zu enge, 
pedantische Gesetze. eingeschränkt werden darf, beherrscht es den 
breiteren Verlauf einer Linienausspinnt.mg aus einem noch allge- 
meineren Formg
fühl heraus, das oft größere Erstreckungen in Aus- 
gleich bringt. Dieses Streben nach einem übergreifen über einen 
in diatonischen Entwicklungen dur.chmessenen Raum durch Be- 
wegungen von. größerer Spannweite und akkordUchen. Intervallen 
zeigen Stellen wie diese: 


Suite für Cello in- C-Dur, Gigue: 
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Die dreitaktige Linientwicklung wird hier durch das sprungweise 
gefü.hrte Motiv. des vierten Taktes. annähernd, wenn auch nicht auf 
pedantisch genaue Ausmaße, umfaßt. 
In ähnUcherWeise zeigen die folgenden Takte. aus dem Prä- 
ludium der Suite fUr Cello in C-dur allmähliche Verbreiterung zu 
weitausgreifenden . Beyvegungen, welche die vorangehende lineare 
Entwicklung umfassen: 


Nr.79. 
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Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts, 
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Der umgekehrt
 Vorgang in der folgenden SteHe aus dem gleichen 
Präludium; die akkordliehe Zeichnung entfaltet sich erst. bis zu der 
Weite, innerhalb deren skh eine neu einsetzende thematische Linien- 
bewegung vollzieht: 


Nr.80. 


Aus dem gleichen Satz: 
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Andrerseits läßt Bach durch Führung der Linie in akkord;" 
lichen Umrissen stark hereinspielende harmonische Wirkungen nicht 
bloß als Steigerung und Entfaltung aus diatonischen. Zügen, sondern 
öfters auch als-unmittelbare Gegensatzwirkungen zu diesen eintreten. 
Oft trägt dies schon im Thema selbst . zur Erhöhung von Kontrast- 
wirkungen bei, vgt z. B. Nr. 52 und Nr. 47. Bei diesem Thema des 
Präludiums in C
dur für Cello ist in formaler Hinsicht interessant, 
daß es gleichzeitig im Keime eine Andeutung der Formentfaltung 
des Satzes im Großen enthält, indem sich nach den im allgemeinen 
diatonisch in Sekunden verlaufenden Linien des Anfangsteiles ein 
in akkord!ichen Rundungen gehaltener Mittelteil entwickelt, der erst 
in den Schlußtakten wieder zur Linienführung des Anfangs zurückkehrt. 
So treten sich hier auch in größeren Komplexen Annäherungen 
an harmonische Wirkungen und diatonische Linienausspinnungen 
gegenüber; . das gleiche liegt auch im Präludium der Suite für Cello 
nn G-dur vor, wo Anfangs-und. Schlußteil von akkordlichen 
Wirkungen durchsetzt, die mittleren Partien diatonisch gehalten sind. 
Für die Einfühlung in diese. Linienkunst ist es grundlegend, an der bereits 
hinsichtlich der Urvorgänge in der Melodiebildung überhaupt betonten Ein
 
stellung zu den akkordlichen Rundungen festzuhalten und im Gegensatz zur 
üblichen Darstellungsweise der Theorie hier etwas wesentlich . anderes zu 
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erblicken als eine bloße Aufrollung, "Zerlegung" von Akkorden. Was an solchen 
Stellen vorliegt, .. ist. vielmehr in umgekehrtem Entwicklungsvorgang eine Aus- 
breitung des Linienzuges überakkordliche Konturen und damit zwar zugleich 
das Hereinströmen reicher harmonischer Klangfülle, aber immer der Vorgang 
eines Annäherns und Entgegentreibens zu akkordlichen Wirkungen, kein akkord;' 
liches Orundempfinden. . Gerade an solchen Fällen einer allmählichen Entfaltung 
des melodischen Zuges über Akkordkonturen kann man sich am leichtesten 
darüber. klar werden, welche Verzerrung des KräfteverhäItnisses im musikalischen 
Geschehen vorliegt, wenn man aus dem Tendieren zu akkordlichen Rundungen 
sich dazu verleiten läßt, die Ursprungskraft der linienentwicklung gänzlich zu 
übersehen. . Das musikalische Empfinden erheischt einen gewaltigen Unterschied 
zwisehen harmonischer. und linearer fundierung, de
 sich nur einer solchen 
trockenen theoretischen Betrachtung. aller Melodik als eine Aeußerlichkeit 
darstellen kann, welche von der Erscheinung. auch hier nichts als das Bild zu 
sehen und akkordlich gerundete Führungen nur vom Akkord herzuleiten vermag, 
statt in. solchen Takten . eine Linienbildung zu sehen, die in Akkordumrisse 
hineinleitet. Diese Auffassungsart ist bei der ganzen polyphonen Linienkunst 
nicht nurhei den . über akkordliche Konturen entfalteten Weitungen eines 
ursprünglich diatonischen Bewegungszuges festzuhalten, sondern überhaupt bei 
jeder an Akkordumrisse gelehnten Linienfühn
ng. Der Begriff der Linie ist 
auchdurchakkordlich. gerundete Formen hindurch aufrecht zu 
erhalten. So muß man sich vor allem auch davor hüten, in den zahlreichen 
Fällen wie. dem folgenden, wo die prachtvolle Linienbewegung im wesentlichen 
Akkordtöne, unter Berührung vereinzelter Nebennoten, drlrchzieht, akkordlich 
fundierten Satz statt linearer Konzeption als das Primäre zu erfassen und 
zu erfühlen: 
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Bach, Choralvorspiel "Ein feste Burg" für Orgel: 
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Die Melodiebewegung rankt sich hier nur, über breitere Züge entfaltet, im 
ganzen Anstieg ihrer Entwicklung um die Konturen akkordlicher Gebilde wie 
um Stamm und Stütze. (Etwas anderes liegt natürlich bei ausgesprochenen 
Arpeggien-Wirkungen vor, [z. B. in der Ciacconne der Suite für Violine in D-Moll 
von der 11. Variation des Themas, dem 89. Takt an], wo die Einstimmigkeit keine 
melod.ische Entwicklung mehr, sondern Andeutung von Akkorden darstellt. und 
von einer akkordlichen Schreibart gesprochen werden muß. Daß auch im 
Klaviersatz zwischen Bildungen, die akkordliches Spiel in einer Zerlegung 
bringen B. Anfangstakte des Präludiums in G-Dur, Wohlt. Klav. I], und. einer 
nach Fülle und Rundung tendierenden Linienführung im kontra': 
punktischen Satz zu unterscheiden ist, versteht. sich von selbst.) 
Niemals versandet aber Bachs Linie, auch bei aller Rundung 
überakkordliche Konturen, in matter Umspielung von Harmonien; 
wo sich die Unienzüge in akkordlichen Umrissen bewegen, da ist 
es stets eine um so erhöhte Energie ihrer Bewegungen, die. ein 
gegen ein ruhigeres Spiel rein akkordlicher Wirkungen 
in wachsender melodischer Kraft ausgleicht. 
Ebenso bedeuten aber auch die angeführten Erscheinungen eines 
gewissen schwebenden Gleichgewichts zwischen den Bewegungs- 
zügen mehr das Eingreifen eines ausgleichenden Formgefühls als 
den Kem, aus welchem die. ganze Konzeption hervorgeht und' 
welcher als formaler Hauptinhalt voranzustellen wäre. Dies ist vor 
allem zu beachten,. wenn in Anlehnung an die Vorbilder Bachseher 
Linienkunst im Unterricht die Technik melodischer Linienbildungen 
gewonnen werden soll. Urgrund des Formens und lebendig e 
Gestaltung ist immer die Kraft großzügiger BewegungsentwicklungenI). 


1) Daß. hieran bei dem Entwurf einstimmiger Linie,nausspinnungen im 
Unterricht festzuhalten ist, betrifft besonders auch gte harmonischen 
Verhältnisse der linie überhaupt; verfehlt ist es, s,ii::h in der melodischen 
Konzeptiol1l anders als durch ausgleiChend eingreifendes Harmoniegefühl 
bestimmen zu lassen; die genaue harmonisch-tonale Einordnung und Beziehung 
jedes einzelnen Tones aber der Konzeption in ganzen Linienphasen voran- 
zustellen, wie es die übliche, rein harmonische Darstellungsweise I
hrt, führt zu 
einer 'Vollständigen Bindung der linearen Gestaltungskraft . und zu den bereits 
im I. Abschnitt besprochenen Verzerrungen, die' nirgends verhängnisvoller werden 
können als in einem Lehrgang, der zur Technik von Linienentwicklungen anleiten 
will; stets ist die einstimmige Linie in größerem, ganze Abschnitte über- 
spannenden Entwurf aus dem Grundempfinden weitausgreifender Bewegungen 
zu gestalten und dann erst harmonisch bis ins Letzte auszugleichen; sie beruht 
in einer Gestaltungsweise, bei der auch das harmonische Gefühl in breiterer 
Umfassung über ganze Linienphasen greift; freilich setzt hierbei die Kunst 
eines großzügigen Linien-Entwurfs voraus, daß ein harmonisch-tonales. Gefühl 



Ausgleichserscheinungefi in. der. fortspinnung 


261 


Nie liegt in der Linie ein kraftloses, einem . äußeren Formschema 
untergeordnetes Weiterknüpfen der melodischen Zeichnung, und 
sie . kennt auch kein lahmes Aneinanderreihen . von Tönen, wie 
es die gebräuchliche Kontrapunktschulung der fünf "Gattungen" 
großzieht. Zu einer Plastik, deren geniale Ungebundenheit aller 
schulmeisterlichen Regeln spottet, gestaltet sich die Linie aus dem 
Vorbrechen drängend bewegter Energien, die eine Steigerungsphase 
aus derandern in. ruhelosem Übergang entwickeln. In Zügen 
. von weitschweifigster Formkühnhe-it, 'mitunter bis zu phantastischer 
Zerrissenheit verzitternd, durchstreift die Unienführung oft blitzartig 
innerhalb ..ganzkurzer. Bewegungsphasen Tonräume von mehreren 
Oktaven, in überhetztem Wechsel andrängender Steigerungen und 
rapidemZurückstürzenin die Tiefe. Einzeln herausgegriffene Züge 
wie die folgenden vermögea einBild von der ungebänetigten 
Forrnungskraft, dem schrankenlosen, unruhvollen Ausgreifen durch 
weiteste Tonräume und den machtvollen Spannungsausladungen zu 
geben, wie sie Bach's einstimmige Sätze beherrschen: 


Nr.82. 


Double I 3,US der Suite für Violine in H-Moll: 
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den Schüler wenigstens so weit leiten kann, daß es zU wesentlichem Teile 
schon unbewußt heFeinspielend die melodische Entwicklung in den Weg 
bestimmter, der Oesamtanlage . untergeordneter tonaler Fortschreitungen weist, 
wie sich überhaupt. bei Musikern von' gereifter Schulung unbewußt und von 
selbst. die melodische Erfindung einem voll durchgebildeten harmonischen 
Ausgleich einfügt. Was aber gerade bei der Linienkunst zuerst gelernt werden 
muß, ist noch vor der bis ins Letzte vollendeten Organisierung die Phantastik 
. des melodischen Formens, die Fähigkeit ungehemmt großzügigen Oestaltens 
in Linien überhaupt. 
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Nr. 8
t 


Suite für Violine in D-Moll, Gigue: 
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Achtes Kapitel. 
lOHe Polyphonie der einstimmigen Linie. 
und technische Mittel zur Erhöhung der melodischen 
Spannkraft in der einstimmigen Linie. 
ine weitere Reihe typisch wiederkehrender stilistischer und tecn"- 
nischer Eigentümlichkeiten in den melodischen Linien Bachs 
ist noch unter einem anderen Gesichtspunkte zusammenzufassen; 
daß nämlich in den einstimmigen LinienzQgen Bachs auch bei 
Verlauf der Einstimmigkeit, wie z. B. in den ganzen 
Sätzen für eine Violin- oder eine' Cellostimme atlein, niemais das 
Gefühl einer leere oder Dürftigkeit hervortritt, welches gerade 
gegenüber den VoIlwirkungen der. hochentwickelten Polyphonie bei 
der relativ.en klanglichen Armut einer einzigen. fortwährend weiter 
ausgesponnenen Stimme leicht aufkommen müsste, liegt neben dem 
enormen Spannungsgehalt in der melodis(:hen Bewegung, der ersten 
und letzten Gmndforderung aller melodischen Komposition, und der 
gewaltigen Charakteristik der Linienzüge noch an einer in technischer 
Hinsicht höchst bemerkenswerten, beStimmten melodischenGestaltungs- 
weise, die gerade darauf gerichtet ist, die Einstimmigkeit in ihrer klang- 
li ehe n Wir k u n g s k raft zU po te n z i e ren, bis zum Eindruck 
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eines musikalischen Satzes, an dem me h r als ein einzelner Linienzug 
beteiligt wäre. So heben sich aus Bachs Melodik bestimmte Er- 
scheinungen heraus, deren einfachste und naheUegendste allerdings 
schon in der Forderung kraftvoller, klarer Ausprägung des harmo- 
nischen Verlaufs und Annäherungen an akk6rdliche Formen 
liegen. ... Sc
on solche ,Rundungen zu harmonischen Linienkonturen 
heben über die Armut der Einstimmigkeit hinweg; der an sich dünne 
einstimmige Verlauf schwillt zu kompakteren klanglichen Wir- 
kungen, sobald die Linienführung sich in akkordliche Umrisse aus- 
breitet; .. die damit in die melodische Ausspinnung hereinspielenden 
harmonischen. Eindrücke erhöhen Glanz und Ueppigkeit der Linie; 
durch ihre erwähnte ständige Abwechslung mit diatonisch verlaufenden 
Strecken heben sie sich als umso. vollere Wirkungen ab. 
. Aber auf das Ziel, mittels einer einzigen Stimme den Eindruck 
von Mehrstimmigkeit und reicherer Setzweise hervorzurufen, kon- 
zentrieren sich noch neben den harmonischen Füllwirkungen weitere 
zielbewußte technische Gesta!tungsmittel; über den Gehalt dessen, 
was mit dem Material einer einzigen Stimme wirklich erklingen 
kann, reichen zahllose, bewundernswert geschickt angebrachte, in die 
Stimme verwobene Andeutungen von weiteren beteiligten SUmmen 
hinaus, und in Bachs Linien ist eine Technik herausgebildet, nach 
welcher in der einstimmigen Linienentwicklung eine Mehrstimmig- 
keit latent liegt und welche das Erfassen und Ergänzen von rei- 
cherer und vielfältigerer musikalischer Verarbeitung im Hören 
anregt, als sie in der einen Stimme zu wirklichem Erklingen 
. gelangt. 
Zu den Füllwirkungen durch das Hereinziehen akkordIicher 
. Rundungen sind hierbei zunächst noch wenige Einzelheiten der tech- 
nischen Arbeitsweise nachzutragen. (Von allen technischen Erschei- 
nungen, welche. die Kraft und Gedrungenheit der. harmonischen 
Wirkungen an sich bedingen, ist in diesem Zusammenhange soweit 
abgesehen, als sie dem Gebiet. der Harmonielehre selbst angehören, 
dessen Beherrschuqg hier vorausgesetzt ist, und die hier vorliegende 
DarstellJlngbeschränktsich auf die linearen Entwicklungen selbst, 
die 'harmonischer Rundung entgegenstreben.) Auch bei Ausbreitung 
über Konturen einfacher. Akkorde ..lst die ausschliessliche Bewegung 
über Akkordtöne selbst nicht das Reguläre, sondern typisch ist 
insbesondere für den Orgelstil, und von diesem ausgehend auch 
für den KlavierstiI Bachs bei Uebergang in Akkord - Konturen die 
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ständige BerUhnmg von Nachbamoten zu einem der Akkordtöne in 
der JfoRgerndelffi Art: 


Nr. M. Bach 1 ), 1J111J!$ eRner Phantasie für Klavier in D-Dur: 
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Ni!, 00i. Wohl!. Klavier II., Präludium in H-Dur: 
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Indern seiternerenFälien, wo sich in Bachs Einstimmigkeit 
längere, in reinen Akkordkonturen gehaltene Strecken finden, ist 
dann in diesen gewöhnlich eine melodische Linie verborgen. Nähere 
Betrachtung solcher Stücke, die nur in Harmonie- Umrissen. zu be- 
stehen scheinen, zeigt, dass aus dieser nur äußerlich akkordlichen 
Form Zusammenhänge herauszutönen beginnen, die linear zu ver- 
stehen sind. Betrachtet man zum Beispiel die ersten Takte des 
Präludiums der Suite für Cello in Es-Dur: 
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1) im Folgenden sind alle Beispiele, soweit nicht besonders bemerkt, 
We!Eken V01l1l Bach entnommen. 
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_ so kann man bald in den höheren Tönen Linienfragmenteund 
melodische Zusammenhänge heraus
ören, die sich zwischen den 
Gipfeltönen jeder Halbtaktfigur, also jedem zweiten und fünften Achtel 
der Takte ergeben. Ueberdies hebt sich aber neben dieser gleich- 
förmig wogenden angedeuteten Oberstimme eine Art Baßlinie heraus, 
die mit dem 9-taktigen, orgelpunktartigen Es anfängt, dann sich in 
der absteigenden Bewegung D - C - B - A u. s. f. weiterzuentwickeln 
beginnt. (Beide Entwicklungen sind im Verlauf des Satzes dauernd 
weiterzuverfolgen; besonders. vom. .19. Takt des Satzes an tritt eine 
längere, zu weiterer Ausspinnung ausgreifende, absteigende Baß linie, 
vom 25. Takt an eine ansteigende Entwicklung der Oberstim l11 e hervor.) 
In der folgenden Stelle aus dem Mittelteil vom Präludium der 
Cellosuite in C-Dur: 
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hebt sich neben den Orgelpunktwirkungen eine sequenzartig aus- 
gesponnene Mittelstimme heraus (bezeichnet durch *) und eine 
Oberstimme (bezeichnet durch +), wobei deren einzelne Töne teil- 
weise durch Wiederanschlagen in längerer Dehnung angedeutet sind. 
Den akkordIichen Wirkungen verwandt &ind noch FüHwirkungen, 
die in Sexten- oder Terzengängen bestehen, wie den nachstehenden, 
die sich durch ihre mehrmalig wiederholte Folge dem Eindruck von 
synkopisch zusammenklingenden Sext- und Terzintervallen nähern,z. B.: 


Suite für Cello in D-moll, Courante: 
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Nr.89; Toccata und Fuge in E-Moll für Klavier (aus der Toccata) 
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Suite für . Violine in C-Dur, Allegro. 
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Mn Reger, Orgelphantasie über den Choral: "Ein feste Burg". 
Nr.91.. . . g .. .._ . . .
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Die Einstimmigkeit wird durch. diese Art, den Eindruck einer 
PUlle zu erhöhen, etwas dicker. 'Die folgenden Beispiele zeigen die 
volle Wirkung eines zweistimmigen Satzes, bei dem jede der Stimmen 
für sich solche Andeutungen von Terzen. und Sextenparallelen enthält: 
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Nr.93. 


Englische Suite in A-Moll, Präludium: 
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Neben diesen And.eutungen d.er akkordiichen Fülle ist. aber die 
melodische Linie zur Hebung über den Gehalt der biossen Einstim- 
migkeit hinaus auch von Momenten durchsetzt, welche ihre Spann- 
kraft durch angedeutetes Auftreten von Dissonanzzuständen 
erhöhen. durch Verdichtung der melodischen Energie an einzelnen 
Punkten. welche besonders scharf nach einer Auflösung weiter 
drängeflL Teilweise geschieht das. sehr einfach gleichfalls im Sinn 
harmonischer Wirkungen, indem akkordliche Dissonanzen in der 
angedeutet werden. Darunter sind aber nicht bloss 
solche Fühnm.gen zu verstehen, bei welchen sich die Linie in Form 
dissonanter Akkorde, z. B. von Septakkorden bewegt, sondern auch 
harmonische Vorhaltswirkungen. 
Bach erzielt oft mit solchen Andeutungen akkordlich-dissonanter 
Töne dadl.uch eine erhöhte Spannkraft, dass er den Auflösungston 
verzögert eintreten lässt, ihre Wirkung verlängert; die Linie nimmt 
zunächst waabhängig einen weiteren Verlauf und erfüllt erst nach 
einer Weile die Lösung der Dissonanzwirkung durch Berührung des 
z. B.: 


Suite in D-moll für CeHo, Allemande: 
Nr.94. 
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(Verzögerung der Auflösung von Ton a im dritten Viertel.) 
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Dadurch, daß sich diese im akkordIichen Sinn dissonant ver- 
standenen Töne im musikalischen. Hören noch. über die ihnen zu- 
nächst folgenden.)'eile derUnie erhalten, heben sie sich vom linearen 
Zusammenhang. ab und bilden für sich erst einen gesqnderten Zu- 
sammenhang mit dem Ton, der ihre Auflösung bringt; diese unauf- 
gelösten Töne h ä n gen solange, bis wir ihre Weiterführung hören. 
Das folgende The
a der Fuge für Klavier in D-Moll enthält eine 
Reihe von Vorhalten, unter Andeutung vollständiger Vorbereitung 
und der Auflösung der Vorhaltstöne, wie im mehrstimmigen Satz: 
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als Andeutung von: 
Nr.96. 
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Mit solchen. in Schwebe bleibenden Dissonanzwirkungen ist 
gleichzeitig bereits die Technik einer Andeutung von Mehrstimmig- 
keit durch. bestimmte, sich heraushebende, vorspringende Punkte 
berührt, die selbst zu einer neuen Linie geschlossen sind. Aehnliche 
Vorhaltswirkungen in den folgenden Beispielen: 


Nr.97. Suite für Cello in G, Allemande: 
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(Hier wird durch die Linienführung eine Akkorddissonanz [g als 
Sept in a-cis-e-g] angedeutet und im nächsten Takt zur Andeutung 
einer V orhaltswirk
ng verwendet.) Analog: 
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Mernuet I aus dem gleichen Werk: 
NI!'. 98. 

i J!tJ4l 


N!r.99, 


Sn1ite für Cello in 0, Präludium: 



- 


Nr. 100. 


Allemande aus dem gleichen Welk: 



 


Im ersten Vierte! des zweiten Taktes sind. hier die Töne: d-fis-c nach 
dem tiefen g angedeutete Vorhalte . aus dem vorangehenden Takt 
(Dominante von g), während der zweite Takt selbst schon in G-dur: 
steht, vom zweiten Viertel an ohne Vorhalt. 
Neben solchen harmonischen Dissonanzandeutungen sind auch 
die meiocUschen Dis50nanzspannungen von Leittönen zu Wirkungen 
Art verwertet, ind.em ihre Auflösung durch zwischenUegende 
melodische forlspinnung verzögert. wird. Mit solcher Dehnung der: 
wirkenden Leittonspannkraft erzielt Bach oft sehr schöne und große 
Steigerungen. Häufig sind Leittonlösungen in die tiefere Oktave des 
Auflösungstones, der in der erwarteten, eigenen Oktavlage entweder: 
verspätet oder überhaupt nicht mehr folgt Das Ohr ergänzt sich dann 
den. Auflösungston in der höheren Oktave selbst, wo- 
dmrcb gleichfalls in schwacher Andeutung sich hier eine zweite 
Stimme bildet» z. B: 


Suite für Violine in G-moll; Presto: 
Nr. 101. 
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Suite für Cello in G-Dur, Courante: 


Nr. .102. 

6 - I -
 
I!I. I 
I :;t 



11
 


Suite für Cello in D-Moll, Allemande: 


Nt. 103. 
;fJ. .. 
- 


-IJ., 
t.i r#t 



n 


(Leitton gis erfährt erst eine Auflösung in das tiefere a, dessen 
Oktave, der eigentliche _ Auf
ösungs10n erst mit dem Taktschluß 
auftritt.) Vergl. ferner den Schlußt.ak1 von Beispiel Nr. 68. 
Diese Arbeitsweise hängt auch damit zusammen, daß die tieferen 
dröhnenderen Töne des Instruments ihre Obertöne stark durchsetzen, 
so daß mit dem tieferen Oktavton der eigentliche Auflösungston 
wenigstens als schwacher Partialton mitklingt. Die Erscheinung ist 
daher auch bei den Cello-Sonaten häufiger anzutreffen, als bei den 
Violin-Sonaten,u.zw. besonders da, wo der. in die tiefere Oktave 
verlegte Auflösungston auf eine leere Saite fällt, wie in Beispiel 
Nr..102. 
V ornehmIich bei Abschlüssen kommt eine Leittonlösling in der 
tieferen Oktave, sogar Doppeloktave vor; auch im Klaviersatz, 
wobei dann gewöhnlicl1 'der eigentliche Auflösungston (in seiner 
erwarteten Oktavlage) durch eine Doppelschlagfigur auf dem Leitton 
leicht voraus angetönt ist, z. B.. (unter gleichzeitigem Trugschluß) : 


Präludium in G-Dur, Wohlt. KI. n. 


( Nr. 104. 
/ 
l!
 
t 
;# 
r 


,
 

-1 

I 
 



 
J 
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einer Mehrstimmigkeit. in der einzelnen Linie. 
Neben diesen bei den Arten der melodischen Spannungs- 
werdkhtung, d
n in Schwebe bleibenden Vorhalten u.nd verhaltenen 
leatonwirJ\mngen, sind noch rein melodische Spannkraftserhöhungen 
d,Jl(JhJ!rch daß plötzliche und im melodischen Hören auffallende 
einer bestimmten Bewegungsrkhtung eintritt u.nd diese 
erst !rAach einer Zwischenstrecke wieder aufgenommen undforfgeführt 
wird, so das sich im Hören der. Ton, mit welchem der Linienzug 
zuerst wurde, erhält und dann mit den späteren Tönen 
bil gebracht wird, ähnlich, wie es bei den schwebenden 
in der Linie der Fall ist. 
So - bUden sich zwischen den einzelnen Tönen wieder Zu- 
s<a!mmenhänge außcrhalb des ganzen Linienbildes u.nd aus diesen 
, ergibt sich oft in kunstvoUerWeise für sich ein
 
Steigemng bis zu einem Höhepunkt; z. B. der Anstieg von e bis e 
1m ersten Teil des JFugenthemas, Wohltemp. Klavier iI, E-Moll: 
Nr. 105, 



J i.dJ JJJ 
17J
1]'1'2 JIJ-+- 
. -- # 


Oder E\11!twickhmgen wie in Beispiel Ne. 70 aus dem Präludium der 
Sunte für Cello in G-Dur. 
Bach erzif:U auf diese Art weittragende Zusammenfassungen 
vieler JEinzeltö\11!e der Linie zu einem größeren, in einem Atem und 
stetiger Anspannung verlaufenden Zug; eine übergeordnete (in länge- 
Ten Weden angedeutete) Linienphase greift über mehrere Phasen 
der einstimmigen Ausspinnung selbst, wie . dies zum Teil schon in 
der Technik der Kur v e n s t e i ger u n gen begründet liegt. Auch 
Sclhlon bei der Herauslösung von melodischen Linien oder. Baß- 
stimmen aus Strecken, die. sich in Akkordkonturen bewegen, hatten 
sich Ansätze zu selbständigen Zusammenhängen außerhalb der Linie 
gebildet Wie schon der Verlauf der melodischen Linie an sich durch 
kinetische Spannung. bestimmt ist, so dehnen solche vorspringende 
P!.JJnkte, die unter sich Zusammenhängen angehören, die Einheits- 
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empfindung über größere Strecken und erhöhen auf diese Weise 
die Spannkraft der ganzen Linie noch bedeutend. Diese gesonderten 
Zusammenhänge sind ZU Wirkungen. verschiedenster Art entwickelt. 
Z. B. eine zusammenhängende, absteigende Linie zwischen den 
höchsten Punkten der Linienphasen (d-c-h-a-g-fis) im folgenden 
Beispiel: 


Nr. 100. Suite für Cello in O-Dur, Präludium: 

. . 

 


i 
"
LL
tl .
 '.. 
 


In dem S. 252 angeführten Beispiel Nr. 71 eine ansteigende Linie 
zwischen den höchsten Phasenpunkten (g-a-h-c-d -e), wobei ZUg 
gleich mit der Steigerung rhythmisch schnellere Folge der Töne im 
Laufe dieser ansteigenden Linie zu beobachten war. 
Im folgenden Beispiel eine in gleicher Art sich selbständig her- 
ausbildende Linie, in raschem Anstieg (cis-d-e-f-g) und lang- 
samerem Herabsinken (g-f-e-d-cis): 


Nr.107. Suite f
r CeIIo in D-Moll, Präludium: 


.fi Vt_ 


tJ : h 



l



r
 
1 



 

 - 



PF-


 
I 


Kurth, Grundlagen des Linearen Klmtrapunkts.. 


18 
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SokR11e angedeutete Zweistimmigkeit ist ungemein häufig in den 
Unnen el!1lthaiten; die zu eigenen Zusammenhängen vorspringenden 
PUI!1l!!de sind !!eklh1.t zu verfolgen, wenn sie unter einander rhythmisch 
haben, entweder in gleichmäßiger Folge auf betonten 
auf synkopisch nachschlagenden Taktteilen, wie inden folgenden 
Beispie!!e1t1\: 


Nr. 
OO. 


Suite für Cello ibm D-Moll, Präludium: 
.. 
.. 


.fiiI. f!
 


.. 




 
l1J--wJj 


Takten steigende Linie (d - e - f), dann in gleich- 
(synkopisch) rascheres Abstürzen (von d,-f.) 



 
. 


Suite für Violine in D-Moll, Allemande: 
@ I .?
 f{f. 
- .. 


.
 


NI!'. XOO. 


... 


(In 


synkopischen Werten absteigende Linie von g-b). 


Nicht immer sin
 aber diese vorspringenden Punkte an rhythmisch 
einander entsprechenden Stellen zu suchen, sehr oft vielmehr bloß 
an der Kurvenentwicklung der Linie zu verfolgen, der gegenüber. ja 
überhaupt im älteren Linienstil das Rhythmisch- Taktmäßige von einer . 
mehr sekundären Bedeutung bleibt; so sindz. B. in den folgenden 
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Linien, zwischen denhöcbsten, in sehr ungleichen Abständen heraus- 
tretenden Pun
en, der Linienabschnitte Zusammenhänge gesponnen: 


Nr. 110. 


. 
# 


. 
 . 
J 


Suite für Violine in H-Moll, Double n.: 

 (rrr 
 
 
 

 
... 


[
## 



 


(Höhepunktslinie g-fis-e-d) 


Nr.IU. 


'\ ' 
Suite für Violine in H-Moll, Corrente: 


I'
 
 
I Jl1:ij

 


I'
 J


 


(Höhepunktslinie a-g-fis-e-d- cis-h-a) 


Solche selbständige Linicnzusammenhänge sind . nicht immer in 
gleicher Deutlichkeit hervortretend. So ist im folgenden Beispiel: 


Nr.112. Suite für Cello in Es-Dur, Allemande: 


}It£tU
.
 

 


. 
p,.
 . 
 

 .'..... .

 .'. 
 
er . 
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D. 


.. 


 




 

 




 


J
 


vom 9. Takt an die leicht verfolgbare aufsteigende Linie; c-d-es-f-g 
weiche den ganzen melodischen Verlauf zu einer .einheit- 
JJichen Spannung bis zum Höhepunkt. g zusammenfaßt; hier treten 
die vorspringenden Töne ohne weiteres im Hören hervor, nicht bloß 
als höchste töne motivischer. Abschnitte, sondern auch indem. sie 
isoliert vom übrigen Zusammenhang des Linienzuges abliegen. Die 
in diesem Teile. deutlicher herausragende, . zu einem Höhepunkte 
aufwärtsstrebende, gesonderte Linie geht aber bereits auf versteckter 
liegende Anfänge zurück: zunächst auf den 6. Takt, von dem eine 
verborgenere steigende Entwicklung:es-f-g-a (mit flüchtiger Be- 
rührung des b) bis zum c des 9. Taktes enthalten ist, von welchem 
aus die Steigerung bis zum Höhepunkt g nicht nur stärker vortretend, 
sondern zugleich. in drängenderen Zeitwerten durchgeführt ist; aber 
auch schon bis zum Tone es des 6. Taktes, dem Beginn der stetig 
deutlicher hervorwachsenden Steigerung, führt zuerst eine, durch eine 
ganze Oktave absteigende Uniezwischen Kurvenhöhepunkten, mit 
dem des 1. Taktes beginnend, über des-c (3. Takt), c-b (4. Takt), 
b-as (5. und g-f (erstes und zweites. Viertel . des 6. Taktes). 
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NI'. 113. 


Suite für Cello in -P-Dur, Courante: 

. + + Jf 
W-(rl il 
 ===== 



 




 


. 

=uU-
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+ + 
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+ 
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JJijl

 


[ttH J ' 9 


(Ansteigende, langatmige Linie: e-fis-gis-a-h-cis-d-e-fis-g-h; nach dem 
Oipfelton h rapidabwärtsstürzende Bewegung.) 
Ebenso bilden sich aber auch Zusammenhänge zwischen ti e f st e n 
Tönen der Kurven: z. B. im Beispiel Nr. 111 die fallende Linie: g- 
2 mal 
fis-e:(f-cls-c-h-a-g. Ferner
 


Nr.H4. 


Suite für Cello in D-Moll, Menuett II. 


(Fallende Linie:. fis-e-d-cis-h) 


( 
In bei den Fällen ist von Randpunkten der Linienphasen zu 
sprechen, welche sich untereinander zu weiter ausgreifenden Linien- 
zügen zusammenschJiessen, da jeder von ihnen genugsam hervortritt, 
tim . vom Oehör unbewusst festgehalten und mit den nächsten zu- 
. sammengeschlossen zu werden. 
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Km 


Beispiel: 


Nr. H5. 


Suite mr Cello in D-MoU, Präludium: 



 


!nCJJJ 
:;j 


6YI i. tffl

 


JI8 


t:1-=.,e. I" 



 




s 



r
. 


Jbr. 
 




 


Lw 



 


setzt mit dem ersten Ton eine ansteigende Baßlinie. ein (fis-g-a-b- 
cis-d-e-f-g); vom 8. Takt an setzt sich diese. in den höchsten Tönen, 
als Oberstimme fort (gis-a), während in den zwischenliegenden 
Takte!rn6 'I.md 1 das. mit der Baßsteigerung (im. 5. Takt). erreichte g 
durch' wiederholtes Antönen im Laufe der melodischen Bewegung 
im Gehör festgehalten bleibt. 
Belege dafür, daß Bach vorspringende Randpunkte als Hinger 
im Gehör haftend (also andeutungsweise als gedehnt) empfindet, 
biete1!1 2:0 J!:l die irlNr. 82 angeführten Takte aus der Suite fi!! Vio- 
li1!1e i1!1 H-moH, Double). Denn Bach knüpft hier an das d, den 
herausragenden Höhepunkt der Liniensteigerung, eine V orhalts- 
andeutung im zweiten Viertel des zweiten Taktes. Das gleiche lag 
im Fugenthema Nr. 95 und in. NI.'. 73 vor. Analog knüpft sich im 
folgenden Beispiel: 
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Ne. 116.. Suit e für Cello in C-Du r, Bourree t: 

 '
. 


-=r------ = i 
 . . 


r 


fi
 


eine harmonische V orhaitsandeutupgan das herausragende und 
vom. Gehör festgehaltene c. 
Mitunter Ist die Andeutung einer Mehrstimmigkeit bis zu sehr 
plastischer Deutlichkeit, wie im folgenden Beispiel, wo die Distan- 
. zierung der unteren Linie (a-d-cis-c-h-b-a), vom übrigen melodischen 
lug isoliert, plastisch eine Scheinzweistimmigkeit bewirkt: 


Ne. 117. Suite für ,Violine in D-Moll, Ciaccona: 

 ,.

 

 
,i. I ¥Fr 
il r I i I-r-rr--
J 

 :: . J I.. 'f' 
f' r. I 
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..................... 


I
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In. solchen Fällen ist weniger. von einer Scheinstimmentechnik . als 
geradezu von Spaltung der Stimme zu sprechen. Eine ähnliche 
Andeutung der Beteiligung von zwei Stimmen an dem motivischen 
Spiel liegt durch räumliche Auseinanderlegung im nächsten Beispiel 
vor, wo durch Isolierung die mit 
"" bezeichneten Teile eine ge. 
sonderte Baßstimme andeuten: 


Nr. 118. 
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Eine Ami€:lI.1tung der Beteiligung. von drei Stimmen, einer mittleren, 
hohen l.md. tiefen, an der Durchführung eines. Motivs zeigt das 
foigel!l.d.e Beispiel: 


Nr. Hg. 


Suite für Violine in H-Moll, 11. Double: 




 .
.
. .. 
..
. . -_ : 


 . ... :
 


In welchem. Maße sich diese Andeutungen bei Bach bis zur Em- 
pfindung einer real existierenden Zweistimmigkeit verdichten, zeigen 
die folgenden Beispiele, wo geradezu ein Uebergang von der ein- 
stimmigen Linie zur realen Zweistimmigkeit vorliegt: 


Nro 120. Suite für Cello in G-Dur, Präludium: 

r7
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Hier ist es die Ausnützung der leeren a-Saite des Cello, weIche ZUI 
Trennung in zwei Stimmen, d.em ruhenden Ton a, und einer be
 
wegten, diesem über- und untergreifenden . Stimme führt; das a heb! 
sich hierbei noch als Tonbildung auf der leeren Saite in besonderer 
Klangfarbe ab. . 
Fälle wie dieser zeigen, dass von angedeuteter zu wirklicher 
Zweistimmigkeit oft nur ein Schritt ist. Die nachfolgende, für 
Klaviersatz geschriebene Linie mit heraustretenden,. räumlich wei1 
vorspringenden Baß tönen stellt gleichfalls ein solches Stadium der 
Spaltung. von Einstimmigkeit in zwei Stimmen dar; ihr Entwud 
weist auf deutliche Verteilung in das Spiel beider Hände, so daß 
diese Linienbildung an der Grenze von realer und angedeuteter 
Zweistimmigkeit steht: 


Nr. 121. 


{ 
P 
.
 


Toccata in D-Moll für Klavier: 
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Aehnlkhe Andeutung einer sich mit einem bestimmten rhyth- 
mischel!1\, Motiv herauslösenden Scheinstimme, die sich im' instru- 
mentalen Spiel bis zur Bedeutung einer gesonderten zweiten Realstimme 
verdlichtet, im folgenden Beispiel: 


NIr. 1:22. 


Suite für Violine in D-Moll, Ciacona: 
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Vom 5. Takt an tritt mit dem Uebergangin doppelgriffiges Spiel (ä) 
die Ablösung einer rhythmischen Figur 
 ..,. n } 
 ..., . - I als 
Hh sich bestehende Stimme aus dem Verlauf der Einstimmigkeit 
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hervor. (Einige Ausgaben für den praktischen Gebrauch bringen 
dem 
ntsprechend schon vom ersten T
kt an im gleichen Rhythmus 
das a, im 4.Takt auch das dreimalige e vom zweiten Viedel doppelt 
gestrichen, für doppelgriffiges . Spiel.) 
Was die Wiede
gabe der einstimmigen Entwicklungen bei 
Bach betrifft, so ist aus der Technik dieser vorspringenden Töne 
in der' melodischen Gestaltung. nicht die Forderung abzuleiten, daß 
sie auchmUbesonderer Akzentuierung hervorgehoben werden sollen; 
bei.. einer _ . richtigen Darstellung nach der Entwicklung von Linien- 
phasen ergibt sich das richtige Maß in der Betonung solcher vor- 
springender Punkte von . selbst, ihre Aussonderung aus dem 
übrigen Zusammenhang . bedarf kaum eines bewußten Heraus- 
arbeitens; andrerseits bewahrt die mit der melodischen Linien- 
entwicklung . gehende -. Darstellung'l in der Wiedergabe. davor, bloß 
'nach dem äußeren Bilde der Niederschrift willkürliche Zusammen- 
hänge zwischen Punkten herzustellen,. welche nach ihrer in der 
Linienentwicklung liegenden Dynamik gar nicht im gleichen Sinn 
herauszuheben und in Verbindung. zu .bringen. sind. Das Besondere 
und der Reiz dieser Erscheinung liegt vielmehr gerade darin, daß 
neben der real erklingenden Stimme noch solche Scheinstimmen 
nur. in Andeutung vorliegen, welche nicht aus ihrem eigentümlichen 
Halbdunkel herausgehoben werden sollen. Eher noch kann ihre 
Hervorhebung in agogischen Vortragsfeinheiten bestehen, indem 
solche Töne etwas über die streng taldmäßige Dauer gedehnt 
werden, ferner darin" dass ein feinfühliges melodisches Spiel 
dem über dem Linienverlauf erstehenden größeren melodischen 
Zusammenhang auch einen gesonderten. melodischen Ausdruck 
zuvedeihen strebt. 


Weitere Eigentümlidzkeiten. der scheinpolyphonen Tedmik; 
Mehrstimmigkeitsandeutungen in Sequenzen. 
Solche Zusammenhänge falleh sehr oft. mit einfacher Sequen- 
zierung größerer melodischer Abschnitte zusammen. Die Wieder- 
holung gleichartiger. Figuren ergibt natürlich zwischen allen einander 
entsprechenden Punkten,. die sich in den Sequenzmotiven hervor- 
heben, Zusammenhänge... Z. B.: 
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N
. 123. 


Sonate für Violine in G-Moll, Presto: 



 

A + 


. .Ff
 l1
J :i
iR 
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J
 


(In. den ansteigenden ersten sechs Takten ganztaktige, vom 1. Takt an 
doppeltaktige Sequenzfiguren.) 


In der Regel sind es auch hier die Randpunkte der Kurven..; 
zeichnung, die sich am sinnfälligsten unter einander zu den Neben- 
stimmen verbinden, von diesen wieder am ehesten' die oberen 
Randpl.mkte, als Höhepunkte der melodischen Entwicklung, so im 
letzten Beispiel die steigende Höhenlinie: c-b, d-c, es
d, f-es, g-fis, b, 
I.md von hier das Herabsinken um eine Oktave. 
Ebenso läßt auch im letzten Beispiel eine Isolierung der tiefsten 
Phasentöne eine ansteigende Baßlinie(d-e-fis-g-a-d) und wieder deren 
Absteigen durch eine Oktave, von a -(I, für sich ziemlich klar her- 
austreten, durchwegs in synkopischen Taktwerten; (zu beachten ist 
hierbei, wie Bach vor dem Endton der absteigenden Baßlinie,dem 
ci [erstes Sechzehntel des letzten Taktes], eine Spannungserhöhung 
vor der Auslösung in den Zielton der abwärtsstrebenden Bewegung 
erreicht, indem er vom vorletzten Ton. e zu diesem letzten Tond 
eine Hingere Zwischendehnung eintreten lässt als sonst zwischen den 
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Linientönenj überdies tritt eine Erhöhung der in den Zielton d stre- 
benden Spannung dadurch ein, dass sich mit diesem gleichzeitig 
die synkopischen Werte des ganzen Linienverlauis auf einen betonten 
Taktteil auslösen.) 
Aber die motivischen Bildungen, oder die ganzen Motivgruppen, 
mit denen Bach sequenziert, sind meist so geformt, daß viel mehr 
zutage . trUt. als. bloß,. eine absteigende oder ansteigende Rück
.mg 
ihres Tonkomplexes als Ganzen, oder der Zusammenhänge zwischen 
. dessen höchsten und tiefsten Tönen. In der folgenden, dem gleichen 
Satze entnommenen Sequenz: . 


ist diesequenzierende Strecke so angelegt, daß zunächst zwei ge- 
sonderte Stimmen, eine tiefere und eine höhere zusammenhängende 
steigende Linie bilden, angedeutet durch.--., und 
; zur räum- 
lichen Distanz zwischen ihnen tritt das Ineinanderspielen beider in 
rhythmischer Verschränkung, der Oberstimme mit Schwerpunkt auf 
dem ersten, der Unterstimme mit Schwerpunkt auf dem fünften 
'Sechzehntel. Dazwischen, auf das zweite und dritte Sechzehntel, 
das Zwischenschlagen eines Quintsprunges aufwärts; durch diesen 
hebt sich der Ton des. dritten Sechzehntels (g-a-b-c. usw) in seiner 
Intensität etwas hervor; aber nicht nur durch den Anschwung von 
der tieferen Quinte her erscheint sein eigentlicher, notierter Wert 
etwas g
dehnt, so
dern Bach verstärkt und verdeutlicht den Ein- 
druck einer länger geh alt e n e n
Dauer, indem er mit dem letzten 
Sechzehntel, dem Einsatz der oberen Scheinstimme, auf ihn zurück- 
greift; im Hören verbindet sich auf diese Weise in jedem Takt das 
vorspringende dritte Sechzehntel andeutungsweise bis zum letzten 
Takttone, wodurch der Eindruck folgender Mittelstimme entsteht 
(in den angedeuteten Werten notiert): 
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Nrr.l25. 


--... 


usw. 


Dile führt also. hier zu emem Hervortreten von drei Schein- 
sUmmen. so daß, die Realstimme . mitgerechnet, im Oanzeneine 
angedeutet ist. 
hierzu ist im Beispiel Nr. 123 aus dem gleichen 
Sequenzfigur so verarbeitet,. daß sich aus der 
wie angeftihrt, die Oberstimme: c-b, d-c, es-d usw. 
die Reihe der tieferen Randpunkte : d-e-fis-g usw. 
Hier aber das dritte Sechzehntel jedes Taktes auf den Takt- 
ZIUl1!ück, dessen Wiederholung. darsteltend,so daß hier eine 
des el!'sten Sechzehntels aus jedem Takte. angedeutet ist. 
Interessant ist, wie diese Hervorhebung sich in der Abwärtsführung 
iJ!! Sequenzen (vom 1. Takt des Beispiels an) weiter 
entwkkeU: alUlf den Ton b ist hier mit dem vi e r te n Sechzehntel 
:mrückgegrriffen,. analog zwei Takte später auf den Ton g, wieder 
nach zwei Takten auf Ton es, USW.; so daß sich oberhalb der Real- 
stimme und. ihrem 8/8
Rhythmus die Scheinstimme in halbtaktigem 
aussondert : 


Nr.l26. 


....----..... 
. .jIL. .. 


....---..... 


usw. 


Töne jedes zweiten Taktes der doppeltaktigen Sequenzfigur. 
a. f. .. sind hier auch im Werte von 'fII
 notiert, eine Schreibweise. 
die I/unK' ihre scheinbare, angedeutete. Dehnung zu längeren Werten 
kennzeichnen soU; der Annähemngswert t. ist der naheliegendste 
;£:ufolge d.er Analogie mit den Tönen des ersten Taktes aus der 


von Scheinstimmen über akkordliehe Umrisse. 
In aUen diesen Fällen nahmen die geschlossenen melodischen 
Zusammenhänge zwischen den vorspringenden Punkten die Form 
di a ton i 5 C h steigender oder fallender. Linien an. Indessen ver- 
bindet Bach oft die Wirkung einer angedeuteten zweiten Linie mit 
einer Fi.iUwirkung in harmonischem Sinne, indem die vorspringenden 
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Punkte unter sich a k kor d li c h e n Bildungen angehören, so daß 
sich Andeutungen einer Mehrstimmigkeit mit harmonischen Füll- 
wirkungen. . vereinen, wie die mit + bezeichneten/ Töne in den 
. folgenden Stellen.: 


Suite für Cello in D-Dur, Courante: 


Nr. 127. 



# 


.Jt 
I 
.. 



 


WI 


+. 


 


+. +... ++. +. + 

 Jbb
1 

. 

 
. . \' 


Aus dem gleichen Satz: 


Nr. 128. 


. fr-
 


+
 
.
 ..
. 
" 


1m 


:
 


.

 


- 


+£U", +. . 

r-a. .Jl 
9: C 


Solche harmonische Andeutungen kommen selbst in starker 
Ausbreitung der in der Umspiejung . angedeuteten Akkorde vor, so 
daß eine gesondert heraustretende Scheinstimme sich tiber die Kon- 
tUfeneines Akkords in weiter ZerJegungbewegt, z.8.: 
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NIi.130. 


Suite für Violine in D-Moll, Ciaccona: 
+ +. 


+. 


SchUeßHch entstehen so in der angedeuteten zweiten Linie auch 
solche oder abst
igende Zusammenhänge, die si
h teils über 
diatordsche, teils über akkordliehe Intervalle bewegen. 'z. B.: 


Suite für Violine in D-Moll, Gigue: 
;t...;IL
 :i '?'
 +.p.. 


+ 


.. 


Nr.131. 




 .. 


+ - . + .. + - 

 .p.. 



. 

 
, v 
 


Aus dem gleichen Satz: 


Nil'. 132; 
.. 

-tf1fT=r---r f-
tt-P 


irrrr r , 
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I'
 


J
L-J-uw 



illT[ 
. 



 . .
. . .
 .IrjrJ 
.;; 


j lJ · J J 
;; 


-11-... 


 


(Untere RandUnie: b-a-g-f-d-b-a-g.) 


Nr.l33. Suite für Cello in Es-Dur, Courante: 
19:
'I' rfr
f-
f
f
-


rf
. l irr
$=j 


f "'p .. ..... \) 
t
 \! r! r
-1'.r l it!


 





 


(Obere Randlinie: es-d-des-c-:as-f.) 


Andeutung von Harmonie-Baßstimmen. 
Besondere Wirkung erzielt aber Bach durch Andeutung von 
Baßf;timmen nach Art von Harmoniebässen; vorspringende tiefe Töne 
lassen eine kadenzierende Baßstimme in den linearen Zusammen- 
hang hineinklingen, meist in den typischen Quart- und Quintsprüngen, 
die. etne Baßfühcung kennzeichnen, z. H.: 


Nr. 134. 


Suite für Vioiin-e in D-Moll,. Gigue 


I

 
 Jjj
 JJPl!J 
+ . + . 
 + 
Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrap
nkts. 19 
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+ 


." 
-f 


(Die + bezeichneten Baßtönej zugleich eine Höhepunktslinie in 
der Sequenz: es, ci, c, b.) 


N
. 135., Suite für Violine in D-Moll, Ciaccona: 


- 
1-
 F£
flL

-J

 
.i=iF+ "it, + . fIi 4. v .. 
+ + + 





-u 
+ 
 fJ---T+1It4. 
 -,;_. - 
W 
-f 


Bemerkenswert ist, daß diese, in der Art von kadenzierenden Baß- 
grundtönen gehaltene Scheinstimme (+) hier größtenteils gar nicht 
die harmonischen Grundtöne selbst bringt, ein Beweis, daß es Bach 
hier mehr auf den Charakter einer Baß I in i e selbst ankommt, als 
auf eine rein harmonische Wirkung. Zugleich auch in diesem Beispiel 
eine fallende Höhepunktslinie: d-c-b-a. Ebenso: 


NI!',136. 


Suite fü
 Cello in Es-Dur, Allemande: 
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., 

 ' 
 

 . 

.
 .: _ ._ 
 ' . 1fI- . ' 
+ . + . + + 
. . + 


.f!L t: " 



r-

 
. ... 
1- ! 
+ 


Nr. 137. Sonate für Violine in G-Moll, Fuge: 
.. .(IL... .t: 
it= . 
, 


..,!JlJ'
 
+. + 
 
+ 



 
+ . + 


Meist sind diese vorspringenden Töne in der Tiefe/ auch vom 
übrigen Linienverlauf sprungweise durch größere Intervalle gesondert, 
analog wie ineinef real ausgeführten Mehrstimmigkeit die Baßstimme 
meist über sich größeren Raum und eine gewisse Distanz vom 
iibrigen' Stimm komplex beansprucht, so bei den letztangefiihrten 
Beispielen und dem folgenden: . 


. Nr. 138. 


Suite für Cello in G-Dur, Courante: 



-1E
 '.-
 
: -
r- 
rl, . Cl.
b:rl 
, + . , + + 



t-V' 


r 
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+ 
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+ 
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Das folgende Beispiel enthält auch eine angedeutete kadenzierende 
Baßstimme, die aber teilweise über den ganzen Linienzug übergreift, 
50 daß sie im zweiten und vierten Takt nicht den tiefsten, sondern 
den höchsten Ton der Linie bildet, zugleich auch rhythmisch nicht 
immer auf die gleichen Taktteile 'zu liegen kommt: 


Nw. 139. Suite für Cello in C-Dur , Courante: 

 I'-J" 

... .. 
-.J-4 I 
. 1 + + 



-q1fttt 
+ + 


t2'" 
i i;
#=1 
+ 


Selbständige motivische und melodische Bildungen in den 
Scheinstimmen. 
Wie aber herausragende Punkte sich zu zusammenhängenden 
Linien, Steigungen und Senkungen, oder zur Umspielung akkord- 
Heher Konturen zusammenschließen, so treten oft auch ganze 
motivische Bildungen oder selbst breiter ausgesponnene melodische 
Züge aus jenem Scheinkomplex einer Mehrstimmigkeit hervor, die 
dlJ.m::hgängig in Bachs einstimmiger Melodik mitenthalten ist und 
beim Ertönen der eigentlichen, realen Stimme von selbst aus . dieser 
herausklingt. Motivische Bildungen für sich liegen z. B. im folgenden 
FaU außerhalb des realen Linienzuges vor: 


Ne. 140. 


Sonate für Violine'. in A-Moll, Allegro: 



 


J!B 


r hi :' r-tJ-1- i J 


rU f-j J;;L
g:p j H j j 



 


IJ IJ 
 
... -F 
 



Motivische Bildungen in den Scheinstimmen 


293 


Als herallsklingende Scheinstimme die motivische Andeutung: 
Nr. 141. 
l
- 
;


 
 
; 
 ;
' 
 


 
, ___, ___ 
 ., 
+ .J .....".,. 
---------- 


(überdies in der Höhepunktslinie . des Beispiels eine fallende obere 
Randlinie : a-g-fis-e-d-c-h-a-g.) 
Weiter zu melodischer Selbständigkeit entwickelte Zusammen- 
hänge finden sich in Linienbild!1ngen wie der folgenden: 


Nr. 142. Suite für Violine in H-Moll, Double: 

 
 g 

. 
Cfl illI ' _ -I
 



 .. #"
F:r t4D fftJ !]JJ W,;
 


Aus der Realstimme tönt die melodische Scheinstimme heraus 
(in metrischen Annäherungswerten): 



 
 
 ; . 

J 


rr# l 
\ 



)J-L
.
 I --I 
. -- =: : l) "1 J 1 - -, 


In der weiteren Verarbeitung dieses Satzanfanges hebt sich das 
Motiv dieser. Scheinstimme noch klarer heraus, indem es sich in 
größerer räumlicher Distanz aus dem ganzen Linienzuge aussondert: 
(Die. mit ,---, bezeichneten TÖ!le): 
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Ni. 144. 



 


(i$J-e 


# 

--' 




 usw 


hier in der Scheinstimme heraustönende Motiv herrscht 
auch j!!1l späteren Sätzen der gleichen Suite, z. B. in der Corrente; 
hier i!!1ll!1loch größerer räumlicher Distanzierung, auf d re i angedeutete 
Stimmen verteilt, deren jede für sich zugleich eine zusammenhängende 
f
Uende Linie darsteliP): 


Nr. 145. 

 
 q
,. 
1 
+" 
f!r 
J:) C! rl r i , 

1 r ! r 
-r I 



JT lt
 r r rL I..r
 

 1.-\1"""!-I! 


(Vgl. auch Nr. 111.) 


Andeutung von Orgelpunktstimmen. 
Ferner gehören zu den Mitteln einer Andeutung gesonderter 
Stimmen. die bereits berührten Wirkungen von Orgelpunkten 
und Li e g e 5 ti m me 11; (im folgenden ist kurzweg der Ausdruck 
p)Orgelpunkt«« auch für solche angedeutete Liegestimmen gebraucht, 
welche nicht, im ursprünglichen engeren Sinn dieses Wortes, mir 
die tiefste Stimme darstellen) z. 8,: 


1) Man ersieht hieraus, daß wie auch in NI'. 144 schon die in Nr. 143 
herausgehobene Scheinstimme zu je zwei Tönen auf zwei ineinandergreifende 
Stimmen verteilt gedacht ist. 
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Nt. J46. Suite für Cello in C-Dur, Gigue: 

j
J
 I .rt:1tr d
1-t-J
 




J7J I J:j-JjJJIJfJ
1 



'1 m 

 __" . 
JJ r · I. !+I 
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Ne. 141. _ .Suite: für- Cello in CI-Dur, Prähtdiu
: 
GlJUlr 

. tt1 lrL i
 
I'):'ir
r
w
 



:, IT
r
rrf.rfr
 


(Bis-zum Schluß Orgelpunkt auf d.) 


\ / 
Nr. 148.: Suite für Violine in E-Dur,Präludium: 

'JJJJJ
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 im J
 r(rr j 


- ttf
 
 


(Ol'gelpunktwirkungen auf fis, a, e.) 


N !r.M
. ' 
J 
 
l j: i 


Pmtita für Klavier in A-Moll, Co.urante: 



 -4- omo4- J . "1 .,; 1 J . . 
 J . 
 J.---=J 
 
...j. ...... .. -+ 
 
'111I'- . "" TI' 
J1Jl pIJ J 
 J J.
 Ifr
 


I I 
. 1 J. J J. }
 
I 
; .w J
 .
 b- 
-,---. .. 


(In heiden Stimmen Qrgelpunktandeutung auf g.) 


Nr. 150. Partita. für Klavier in G-Dur, Präambulum: 


{ 
iD 
jJ
 
 J
 

LJ-rJtf M
 
(rr 
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J 
J JJ 1F5 I 
\ 9 : 1 
 
(Angedeutet di
. gehaUenen Mittelstimmen 
.!

-:-) 
Unienbildungen wie diese: 
Nr. 151. 


r, ..Ja rr
J 
 ir
! 
1 usw., 


die das Festliegen eines Tones mit -enthalten, sind ungemein häufig 
und für den 'ganzen polyphonen Stil typisch. 
Das folgende Beispiel zeigt Orgelpunktandeutungen bis zu 
einer solchen Selbständigkeit durch ge Hihrt, . daß sogar gegen ein 
(andeutungsweise) festliegendes es in anderer Stimme ein e, ebenso 
hernach gegen fein fis, gegen bein h gebracht wird: 


PräIudiumund Fuge für Klavier in A-Moll (aus dem Präludium): 
Nr.152. 


I : 
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,IL
 .pl.
 . .fi1. .. .. -m . ;ff- 

 . W 6d 
W . 
 


A,llth viei $chwächere Andeutungen von Orgelpunktwirkungen 
komme1l1l '11'011': 


Nr, X53. 


5uite für Violine in H-Moll, Double H.: 


.. 


'1t 


."Pi' 


.. 


herausldingend: a, hernach g;) 


BerUhrenein und desselben Tenes genügt. 10ft, um aus 
dem Linxcnwerlauf Andeutungen. ven orgelpunktartig herausklingenden 
ScheiJl1$timmen auuizl,dösen, z.B.: 


NI!'. 154\. 


Suite für Violine inD.;.Moll, Gigue: 

 :j!: .. :IL 


.{L .fL 



 


(Aus den oberen Randtönen in der ersten Takthälfte c, in der 
zweiten b, als Mittelstimme durch den gan;en Ta.kt orgelpunlrtartig 
:01), AUJ1s dem gUeidum Satz: . 


'W 



 

 
:ii 
 
dUJ1fchtönendes f,in zwei Oktaven,T und 1.) 


Ni1'.1
5, 
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Nr:156, 


Suite für Cello in C-Moll, Gavotte I: 


.......
l . 

 

- rrf'+-...' J.' 3C 


(über einem aufwä
sstcigenden, sequenzierenden Motiv, d-es-d, 
es
f-es. f-g-f, Andeutung eines forttönenden b.) 


. Nrol57. Suite für Violine in H-Moll, Bourree: 



 .
'M-#

 
 





W 


(Das dreimal scharf. herausragended über weite Distanz als An- 
deutung 
iner orgelpunktartig liegenden oberen Scheinstimme.) 


Nr. 158. 


Sonate für Violine in A-Moll, Allegro: 



 .(
-#---1fIJ 


 




 


r r rt- 
== 






 


. tUber einer Baß!inie ft=r
H r£tT-r- 
. 
.....::: "'i 
ein orgelpunktartig . liegendes e in der Oberstimme.} 
Mit' derAusnützung der InstrumenÜlltechnik hängt es zusammen, 
,daß solche Orgelpunktwirkungen bei Str
ichinstrumenten vorwiegend 
auf leere Saiten oder einfache Griffe verlegt werden, wie. überhaupt 
in den einstimmigen 
ompositionen für Violine und Cello die An- 
passung an deren Technik, Umfang und Klangfarbe sich durchwegs 
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geHell1ld macht, :/::, B, auch. in der Berücksichtigung der Stimmung 
der Saiten bei Bewegung durch akkordliche Konturen usw, (Da 
hier diif; Darstellung nicht auf die Gesamtbetrachtung dieser Suiten 
flirVioRin.e um\1 Cello als Kunstwerke für sich gerichtet ist, sondern 
KUU' auf die teclmischen Merkmale, die aus dem Stil der Ein- 
stimmigkeit überhaupt hervorgehen, muß sich dieser Zusammenhang 
auf einen kurzEm Hinweis bezüglich der Berücksichtigung von 
und Spielbarkeit auf dem Instrument beschränken, für 
die Linienkonzeptiorn gedacht ist.) 
solche einfache Orgelpunktwirkungen ist die 
OIrgelpunktartig durchklingenden Töne mit ihren, 
edel' auch ganze Orgelpunktliguren, z. B.: 


Nr. 15:g, 


S'iJiite für Violine in D-Moll, Ciaccona: 


... 


.4!if1. . 


.fL 



 


. .
 JJJ1

 


Mittelstimme d, angedeutet durch 
 1 II'
 
im letzten Takt einfaches d; überdies steigende untere und obere 
Randstimme.) 


Nr. 100, 




u..t 


Suite für Cello in G-Dur, Courante: 
#. 
r r r r ,. i r-FIr
 
hr.r! 



 
ri
H 


(Orpelpunktartige Figur: d-e-d, darüber steigende Oberstimme.) 
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In dem folgenden Beispiel: 


Nr. 161. 


Sonate für Violine in C-Dur, Allegro: 




Jm 


rr
i 


g ..
.... ."'" 
I::d-r .! cJ H=E
9 
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 .
 


I
 t
 rrrrtlIJ
 rio; Irn--1 


liegt durch alle Takte orgelpunkt
rtig c, im ersten, dritten. und 
fünften Takt.. durch. Orgelpunktfiguren . angedeutet, im zweiten und 
vierten Takt nur durch wiederholtes Berühren des Tones c; über- 
dies. untere und obere Randstimme, beide das gleiche Motiv ver- 
arbeitend. 
. Dfe orgelpunktartigen Wiederholungen eines Tones ditmen auch 
häufig dazu, eine längere Dehnung der EinzeltBne in einer breiter 
ausgesponnenen Scheinstitpme anzudeuten;. z. B.: 


Nr.16
. i Suite für Violine in D-Moll, Gigue: 
.... ..... 
 . ... 
I" r;jJ1Lr 
 r! 
 .
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r 
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I
' # rc r ( r r 

 i \ r f r r 1 
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 f1Jl 
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Die oberen herausragenden Linienpunkte ergeben eine Schein- 
stimme: Ib-a=b-a-d-c-b-a, deren jeder Ton durch die dreimalige 
andeutungsweise zu halbtaktigem Wert gedehnt erscheint. 
Ebenso hiUeine in ihren Einzeltönen orgelpunktartig angedeutete 
Mittelstimme hervor: c (erster und zweiter Takt) -e-d-c (vom dritten 
Takt an in synkopischen Taktvierteln, bezeichnet durch "---I); schließ- 
lich eine dritte, untere Scheinstimme (halbtaktig vorwärtsschreitend: 
e-f-c-f-Ib-a-g-f. 


Reichtum der Scheinpolyphonie in Bachs melodischen Linien. 
Oberhaupt. treten, wie in diesem und auch schün in mehreren 
der angeführten Beispiele häufig nicht nur zwei, sündern mehrere 
gleichzeitige Stimmen ein, und dieser polyphone Eindruck wird dann 
stets durch gleichmäßig durchgeführte rhythmische Verschränkung 
der hereinspnelenden Stimmen gehoben. Die verschiedenen Mittel 
zur Erzielung polyphoner Andeutung treten in reichem Wechsel, 
kunstvoll ineinander verwoben, auf. Bach empfindet von Grund auf 
so polyphon, daß er auch in seine einstimmige Linie eine ganze 
hineindrängt. Wenn hierbei zwei Stimmen aus der 
oder eine Scheinstimme und die Realstimme in 
ein und denselben Ton einmünden oder' durch den gleichen Tün 
kreuzen, so h.ören wir diese gemeinsamen Berührungspunkte der 
 
Stimmen wie doppelt angetönt, da sie zugleich aus zwei Linien- 
zügen aufgenommen werden, eine Erscheinung, die gleichfalls 
zur Vervielfachung des musikalischen Geschehens in der Einstimmig- 
keit beiträgt 
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GleichzeitigesZusammenwirken verschiedenartiger Mehrstimmig- 
keits-Andeutungen liegt z. B. in den folgenden Linien: 


Nt. 163. Suite für Cello in G-Dur, Gigue: 
,(iL+ JII..++ ... 
 

9.W ili



l
C 
+ 
(Baßkadenz e-a-d-g-c-g-h-e; darüber fallende obere RandJinie). 


Das folgende, bereits angeführte Beispiel aus Bachs Suite für Violine 
. in D-Moll,. (Gigue): 


Nr. 164. 

 
 \ 
 
 / 
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enthält neben der fallenden, motivischen unteren Randstimme (be- 
zeichnet durch L..--,j) eine imitatorisch mit . dem gleichen Motiv in 
denzwischenliegenden Taktzeiten hereinspielende angedeutete Mittel- 
stimme (bezeichnet mit r----.) und darüber eine absteigende obere 
Randstimme (a
g-f-e-d). 


Nr. 165, 


Sonate für Violine in C-Dur, Allegro: 
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Kgjj der Tiefe die Orgelpunktentwicklungen auf g, das hierbei 
wechselnd auf betonteren Taktteilen und zwischendurch auch auf 
unbetonten letzten Sechzehnteln (Takt 2 und 4) angetönt ist und 
sic!rn '\fom siebenten Takt an in die Baßlinie a-Cf fortsetzt. Darüber 
eine obere Scheinstimme, die sich aus schwach vortretenden gleich- 
bewegten Anfängen (Takt 1-4) vom fünften Takt an zum 
prachtvoH ausgreifenden Zug einer sangbaren Melodie entfaltet: 


N!!'. 166. 


(in metrischen Annäherungswerten:) 


---- --- --- 
 J 
£5=b 
J J Li j j j -I jJ 
 I J J Ij
. I j · -
 - I 
...--. 
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Mr. 1151. 


Sonate für Violine in G-Moll, Presto: 
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Von Takt zu Takt kadenzartige Baßsprünge; das dazwischen- 
liegende Motiv in der Sequenz auf zwei angedeutete Stimmen ver- 
teilt. (Oberstimme 1., 3. und 5. Takt, Mittelstimme imitierend im 
2. und 4. Takt); jede von beiden für sich in absteigender Linie 
zwischen den Randpunkten(a-g-f, und d-c). / 


Nr. HiS. 


Suite für Cello in C-Dur, Präludium: 
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- 
Mit dem gleichen Motiv 

 . wechselndes Spiel zwischen 
einer angedeut
ten höheren Stimme (bezeichnet mit *> und einer 
imitierenden tieferen (bezeichnet mit +), beide in Abwäi'tsbewegung 
sequenzierend. Darüber (zweitaktig) eine fallende obere Randstimme 
(e-d-c), in den zwischenliegenden Takten (2., 4. und 6.) eine etwas 
. schwächer herausklingende fallende .Linie (a-g-fis) und schließlich 
zwischen den ersteil' Takttönen Andeutung. einer kadenzierenden 
Baßstimme. Mithin neben der real ertönenden Stimme nicht weniger 
als fünf. an der angedeuteten Polyphonie teilnehmende, herein- 
Scheinstimmen; ein für Bach höchst, kennzeichnendes 
für die Oewinnung polyphonen Spiels aus der einstimmigen 
Sequenz. 


Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 


20 
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Beispiel aus Bachs Suite für Cello in Es-Dur 


(Ailem
l1\d!e,} 
N!l'. 11591, 



4L 


.. 



 


.. 



 


... 


enthäU J!1ebe:rn der faUenden oberen Randlinie . (des-c-b usw. vgl. 
Nr. 112) die untere R,mdlinie g-f-es und dazwischen die 
Baß sprUnge (es-as, d-g, c-f); das Ganze ist ferner von 
Mittelstimme (f-es-d-c-b) durchkreuzt. 


Nr. no. 


Suite für Cello in C-Dur, Allemande: 



iirB

 
_I:::C:I::J 


Eine faUende Mittelstimme (bezeichnet durch '---'), zwischen- 
chuch dHe kadenzierenden Sprünge einer Baßstimme. (d-g, h-e,.' g-c)j 
darüber wölbt sich eine Oberstimme, in größeren Taktwerten vor- 
wärts'schreitend (g-fis-e-d-c-h); das Motiv der Mittelstimme (
) 
imitierend. 
Bachs einstimmige Linie ist schon aus einem latenten Poly
 
phoniegefühlkonzipiert und steHt nichts anderes als eine konzentrierte 
Mehrstimmigkeit dar. Das geht namentlich auch aus der Umarbeitung 
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einzelner dieser Sätze fUr mehrstimmiges Spiel auf Orgel und Klavier 
hervor. 
So ist von Bach die Sonate für Violine in A-Moll zu einer Klavier- 
sonate hi D-Moll (Ces. Ausg. d. Bach-Oes. XLII l'{r. 1) verarbeitet, 
wobei beispielsweise die Anfangstakte des letzten Satzes (vgl. Beispiel 
Nr. 158) folgende Spaltung in reale Zweistimmigkeit erfahren (unter 
gleichzeitiger Transposition nach D-Moll): 


Ne, 171. 
r 
; (0; 
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Die in' Beispiel NI'. 140 angeführte spätere Stelle aus dem 
gleichen. Satz gelangt in der Klavierbearbeitung zu folgender Son- 
derung in zwei ReaJstimmen: 


NI'. 172. 
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hl der gleichen Umarbeitung wird aus dem Takt: 


Nr.113. 
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'Wie ausgeprägt Bach in der einstimmigen Linienkonzeption 
eine Zweistimmig
eit empfunden hat, geht auch aus den folgenden 
ParaUeisteiieitl. der gleichen Umarbeitung hervor: 


Nr. 175. 


Einstimmiger Vioiinsatz: 
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Nt. 176. Umarbeitung: 
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Treten dann bei Bach in real ausgeführter. zweistimmiger oder 
mehrstimmiger. Schreibweise EinzeHinien zUsammen, deren jede in 
solchen, .. schon über die Einstimmigkeit weit hinausgehenden 
. Wirkungen . entworfen ist, 50. erhöht. sich in entsprechender Weise 
der ganze Satz zur Fülle und Wirkung einer über die vorhandene 
Stimmenzahl weit hinausgehenden Polyphonie. So vermag schon 
- die. Zweistimmigkeit Bachs mitunter die Wirkung einer ungemein 
vollen Schreibweise zu erwecken. '\ 
Die. polyphone Klangfülle einer Fuge z. B. erscheint ins Un- 
gemessene gesteigert, wenn das Fugenthema selbst Mehrstimmigkeits- 
Wirkungen birgt,. wie das folgende: 


Nr. 1"11. 


Toccata und Fuge in E
MoU für Klavier; Fugenthema: 
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Die absteigende Linie des ersten Taktes, zugleich in Andeutung 
einer Vorhaltskettunggehalten (vgl. S. 266), setzt sich vom zweiten 
- Taldan als untere RandUnie fort [dis-d-cis-c-h]; darüber in Iilngeren 
Werten eine fallende obere RandUnie [e-c-h-a], welche ihrerseits im 
letzten Takte. des Themas in eine wl
derin angedeuteter V orhalts- 
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kettung absteigende Linie übergeht; daneben in diesem Thema der 
Reichtum satter harmonischer Füllwirkungen, ferner Septvorhalte wie 
zu Beginn des zweiten und dritten Taktes. 
- das. Thema aus dem 


Ne. 178, 


Duett für Klavier Ne. IV: 


t

1ffiCL
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Vom fünften Takt an als angedeutete tiefste Stimme Orgelpunkt e, 
eine Mittelstimme, in jedem Takt durch orgelpunktartige, wiederholte 
Berührung des gleichen Tones in Oanztaktwerten angedeutet, (a-h- 
c-h) I.md. darüber als dritte Scheinstimme die melodisch heraus- 
tretende obere 
andstimme: 


NI!'. 179. 5 -- ... -- . .- .fI- 
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Auch das in NI'. 105 angeführte Thema der Fuge in E-Moll 
vom zweiten Teil des W ohU. Klaviers enthält neben der erwähnten 
steigenden oberen Randlinie noch eine faUende Scheinstimme, die 
sich vom c (letztes Viertel des zweiten Taktes) löst und, mit ihrem 
Anfang noch in. den Anstieg der oberen Randlinie hineinreichend, 
von hier stufenweise abwärts führt: c-h-a-g-fis-e-dis-e. 
Erkennt man also die ganze Technik der einstimmigen Linie 
im wesentlichen weitaus mehr auf die (angedeutete) Vervielfachung 
der linearen Energien gerichtet als auf die Rundung zu harmonischen 
Wirkungen, so zeigt sich dies sogar da. in merkwürdiger Art be- 
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stätigt, wo Bach in einstimmigen Sätzen zu füllenden Akkord- 
abstützungen unter Ausnützung der Doppelgrifftechnik ausgreift, 
wie in einzelnen Sätzen von schwerem Zeitmaß aus den Werken 
. für Violine oder Cello allein. Da. ist es deutlich zu beobachten, 
wie selbst. diese Akkorde keineswegs bloß harmonische Wirkungen 
in den Satz hereinbringen, sondern vornehmlich auf das Vortäuschen 
einer Linienmehrstimmigkeit durch einen glänzenden technischen 
Kniff ausgehen: ein Akkord tritt z. '8. so ein, daß er die Linie als 
eine scheinbare Oberstimme aufnimmt und als scheinbare tiefere 
'Stimme weiterf1ießen läßt, oder umgekehrt. Ein Vor t ä u s ehe n 
von mehreren beteiligten Stimmen. ist es insofern, als der ganze 
Entwicklungszug des. Satzes dennoch. von der Ausspinnungstechnik 
einer einzigen Linie getragen ist. Derlei zeigen z. B. die folgenden 
Takte aus der Allemande der Suite für Cello in c-Moll: 
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--u.JJ 
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Hier läßt der erste Akkord die Linie als Oberstimme erscheinen, 
worauf sie sich aus ihm wie auf einem andern beteiligten Instrument 
als tiefste Stimme weiterkettet; dann greift mit dem dritten Takt ein 
Akkord so über, - daß die 'Weiterkettung aus einer neuen,. einer 
mittleren Stimme tretend erscheint, dann wieder mit dem nächsten 
Akkord aus der ursprünglichen obersten Stimme usw. - Derartiges 
kann man überall bei den Akkordgriffen beobachten. 


Die einstimmigen Zwischenspiele aus der C-Dur-Fuge für Violine. 
Motivisches Spiel, Imitationstechnik, Durchführung eines Motivs 
durch verschiedene Scheinstimmen in veränderter Form, Ver- 
größerungen und Verkleinerungen, Umkehrungsbildungen und die 
reiche Arbeitsweise einer ausgeführten Polyphonie steckt 'oft in An- 
... deutungen in einer einzigen Linie. Das ergibt ihre konzentrierte Kraft. 
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Eine der mächtigsten polyphonen Entwicklungen, die sich in 
Bach$ Einstimmigkeit überhaupt finden,el1thält das folgende Frag- 
ment aus der F u g e (161. Takt) der Sonate für Violine in C-D u r: . 
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19 * 
 20 * 
I
JJ)d . j.J
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+.. + + + 
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Die ersten vier. Takte dieses. Fugenzwischenspiels lassen zu- 
nächst in fallender Bewegung den vorangehenden gewaltigen Höhe- 
punkt einer. Durchführung der Fuge in allmählicher Entspannung 
verklingen; von der zweiten Hälfte des vierten Taktes führt erst 
zum. Eintritt des siebenten Taktes eine rapid ansteigende,/in fOUenden 
Akkordkontqrenumrissene Sequenz, in der sich die Terzenschritte 
. einer tiefer
 (h-g. c-a.,d-h, e-c, t-d) und einer höheren {d
 e-g, 
f-a, g-b,. a-C) ansteigenden Linie herausheben. 
Mit diesem als Höhepunkt neuer Entwicklung erreichten siebenten 
Takt beginhteine äußerst interessante ScheinpoJyphonie; zum Ver- 
ständnis ist die Kenntnis des Fugenanfangs mit dem Thema notwendig: 


Nr. 182. 


I
'
 ,J I) j') J J 1..1 J) I::J J 2 n I r cI F 1 


" 
 h, 
 ..
J I 
 
 

 
r I 


(Choralthema: "Komm, heiliger Geist, Herre Oott") 


In den Takten 7-10 der angeführten Linie (Nr. 18J)tindet es sich 
latent wieder: 
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Nr.183. 


t'tlJ 


1
1O 


u JJ 


@I 
:;;:.71 


g hierbei durch die Konturen der ganzen O-Dur- 
Harmonie gan:daktig. gehal,ten und verstärkt angedeutet; die s y n - 
k 0 i s ehe Au.slösung der höchsten Motivtöne [a, g, f] erhöht die 
Spannung.) 
Das aus dem Thema 
ß erscheint vom zehnten Takt 
an in Verkleinerung (bezeichnet mit .....-.), nachdem es schon im achten 
neuntell1l Takt in der Umkehrung erschienen war (bezeichnet mit 
.........,). - Hierbei ist zu beachten, d.aß das Motiv in seiner absteigen- 
den Form (Takt 8 und 9, ,--,) gleichzeitig nich ts anderes darstellt , als 
eine des zweiten Thementaktes: 
 J J:J 
 j I , so 
daß der 8. und 9. Takt am richtigsten mit einer starken agogischen 
Deh nung auf dem ersten u nd Mchsten Ton des Motivs darzustellen 
ist: -i . ..! 
F usw., derart, daß das Sechzehntel ä fast 
W==
 J. jj . 
einem Viertel, wie im Thema, gleichkommt; im achten Takt ist 
demnach auch die Achtelfigur aus dem zweiten Takt des Themas 
neben dIen in Beispiel Ni. 183 durch größeren Druck herausgehobenen 
des Themas leicht mit angedeutet. 
ist die Linie so angelegt, daß das ansteigende Motiv 
vom zehnten Takt an) in einen höchsten Ton ausmündet, der 
jedesmal im letzten Achtel d.es Taktes nochmals berührt wird, so 
daß er als gehaltener Ton vom Annäherungswert einer halben Note 
angedeutet erscheint: 


NI'. UM. 


usw. 
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In rhythmischer Verschränkung damit erscheint das gleiche 
Motiv zwischendurch als untere Randstimme (bezeichnet mit + + +), 
sich bis zum Grundton d des 15. Taktes steigernd, ebenso vom 
H)' Takt an in verlangsamter Bewegung: e-fis-g-a-h, indem es sich 
in steigender Linie bis in den Eintritt einer neuen thematischen 
'Stimme (Takt 22) fortsetzt. Zugleich setzt sich aber, eine Terz 
_höher laufend, eine weitere Scheinstimme aus den mit + bezeich,.. 
neten Tönen e-fis-g des 18. und 19'1 Taktes fort:/ nämlich schon 
mit. dem. fünften Achtel des 19. Taktes die Weitersteigerung dieses 
Mo'tivs ins a, dann mit dem ersten und fünften Achtel des 20. Taktes 
durchhunde bis ins d des 21. Taktes, -. eine Linie, die somit 
in einer . Engführung von der vorher bezeichneten, um eine Terz 
tiefer laufenden Scheinstimme imitiert wird, wobei die letztere in 
denHöh epunkt d erst mit Beginn des 23. Taktes einmündet. 
. Überdies bilden über diesem Komplex vom zehnten'!:.a
 
n 
die oberen Randpunkte eine Reihe steigender Terzen (T- a - c- e - g), 
dadurch eine Scheinstimme für sich (zugleich von ge\\"isser har- 
monischer/PülIwirkung) darstellend, wobei jeder dieser Töne, wie 
bereits. erwlihnt, durch wiederholtes Berühren . zum Wert einer ge- 
haltenen halben Note angedeutet ist. 
Im. 15. Takt, mit den Konturen derganzeIl D-Dur-Harmonie 
im Anfangston dganztaktig gehalten und verstärkt angedeutet, be- 
ginnt wieder, analog wie im siebenten Takt, das Fugenthema: 


Nr. 185. 
. .
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Es folgt auch hier wieder analog. das Spiel des fallenden ('---'), 
und steigenden (r--"I) Motivs aus dem Thema und schließlich vom 
18. T
kt an die mit * bezeichnete ansteigende Linie, die bis zum 
Ton g führt, dem Ton, mit welchem im 22. Takt eine neu- hinzu- 
tretende thematische Stimme einsetzt. 
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.!\Im dieser ganzen reichen Scheinpolyphoniemotivisch kunstvoll 
i nein
nder greifender Stimmen ist aber n 0 c h weiter ein e a n 0 
e d e !\d e t e K 0 n tr Cl P unk ti e J!' 11. n g des 0 e gen t he m a s der 
v 
 r k n ü p f t, der im Anfang der Fuge (siehe Beispiel NI'. 182 
der zweiten Stimme kontrapunktierenden, 
chromatisch gehaltenen Unterstimme (a-gis-g-fis-f-e, usw.); es findet 
sich h'n der einstimmigen Linie (Beispiel Nr. 181) vom achten Takt 
an i!'.: !.i! gl ei eh mit dem Thema als untere Ra ndlini e 
U!fU:\! analog zugleich mit. dem Thema vom 16. Takt an 


minder polyphon und zugleich wieder völlig verschieden 
hiervon ist ein weiteres (mit dem 247, Takt beginnendes) einstimmiges 
aus der gleichen Fuge: 
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:;, V (il! die Viertel des zweiten Thementaktes, s. Nr. 187.) 


1) Das Zeichen v weist (wie + * und *) auf zusammengehörige Linien- 
mne, ist also hier nicht ais Akzel1tuationszeichen zu verstehen. 
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Mit dem ersten Takte beginnt. eine groß angelegte steigernde 
Linienentwicklung über 12 Takte; vom ersten Takt an zunächst das 
(mit + bezeichnete) Motiv aus detn Fugenthema, bis zum ersten 
Ton des sechsten Taktes (d) in steigender Sequenz weitergeführtl), 
von hier an setzt die (g
ichfa1ls mit + bezeichnete) obere Randlinie 
die Steigerung bis ium c des 12. Taktes fort. 
Vom 11. Takt an ist wieder das Hauptthema der Fuge M 
enthalten (durch die größer. gedruckten Noten angedeutet): 


1) Sogar seine fortsetzung zu einer viertönigen Reihe ist zugleich noch 
at!gedeutet, indem die motivische Scheinstimme e-f-g vom ersten und zweiten 
Takt sich fortsetzt und ins a vom Anfang des dritten Taktes sich/auslöst, WQ- 
rauf mit fis die neue Reihe beginnt, die zu Anfang des fünften Taktes im h ihre 
Oipfelung findet, usw. 
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Nrr.181. 
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und damit löst sich vom Ton c des 12. Taktes, d.em 
der ansteigenden oberen Scheinstimme, das ciuo- 
matische Gegenthema (c-h-b-a; bezei
hn!t !!!it *). - Gleichzeitig 
ist aber die thematische Bewegung e-fiS-g des 12. Taktes die 
fortsetzung. einer steigenden unteren Scheinstimme, welche bereits 
im fünften Takt mit dem Orgelpunkt g schwach anzutönen beginnt 
\I.md sich vom achten Takt an (a-h usw.) aufwärts bewegt (bezeichnet 
mit v v . , , ), stetig stärker hervortretend, bis zum übergang ins Thema. 
Mit der zweiten Hälfte des 14. T
t-=-s =beginnt ein anderes 
motivisches Spiel; die obere Randlinie a-h-c (bezeichnet mit +> 
the
atisch und setzt sich als steigernd
 Linie bis zum 
g des 19. Taktes fort (so daß der Ton ades 14. Taktes 
gemeinsam zwei Linien angehört, der ausmündenden chromatischen 
des Gegenthemas und der beginnenden des steigernden Motivs, 
* undi +). - Vom 15. Takt an erscheint ferner (bezeichnet mit ,-.-.,), 
dias ;aus diem Th.ema gebildete aufsteigende Motiv in Achtelbewegung: 


NI'. 188. 
----. +4,(fa. 
SE:: fP -p.fi- +- t- 
I-
 "1 
 I ., "1 w-' . I -i usw . 


h.öchste Ton mit dem durch doppeltes Antönen angedeuteten 
einer halben Note
 i
 .!:.h
h
i.!c
r_ V
rschränkung damit die 
des !i0tivs: a-g-f; h-a-g; c-b-a (bezeichnet mit '--'). 
Vam g des 
9
 T
ktes an wieder fallende Bewegung in. 
der oberen Randiinie (f,;,.e-d . . . ), von der sich im 21. T
kt als 
Scheinstimme wieder das Fugenthema löst; (der Anfangston c schon 
vom Takt 20 an h.eraustretend): 
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Nr. 189. 
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Und auch hier tritt diesem wieder, vom 22. Takt an, daschro- 
matische. Gegenthema in a.!!.g!d
te.!.el" Kontrapunktierung als untere 
Scheinstimmegegeniiber (f-e-es-d, 'I fortgesetzt bis g) (bezeichnet 
- 
it*). . Gleichzeitig damit (bezeichnet mit r----.) in rhythmischer 
Verschränkung die Motivumkehrung in Achtelwerten: 


Nr. 190. -.... ...-...... 

,iL ... 
-fi- 
tß, 
. J I Jj ., t.J r JJ usw. 


v o
 26. Takt. an wird diese absteigencte Bewegung von der 
Realstimm
 . selbst aufgen
mmen und fortgeführt: 


Nr. 191. 
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Somit erscheint im ersten Zwischenspiel (Nr. 181) das Haupt- 
thema der Fuge die beidenmale (Takt 7f und Takt 15 f) als obere, 
das Gegenthema als untere Stimme. Im zweiten Zwischen- 
spiel (Nr. 186) jedoch. das erstem al (Takt 11 f) umgekehrt das Haupt- 
themaais untere und darüber al sh ö h e re St i m m 
 das chro- 
matische Gegenthema; beim zweiten Themeneintritt (Takt 20 ff) liegt 
wieder das Hauptthema zuoberst.. Diese Scheinstimmen sind also 
im d 0 P P e It e n Korttrapunkt (d. h
 durch Versetzung umkehrbar) 
entworfen. 
Bei all diesem Reichtum ineinanderspielender Stimmen einer 
verborgenen Scheinpolyphonie liegt aber in diesen Linien Bachs 
nichts .. Verkünsteltes; eine prachtvolle melodische Entfaltung voll 
großen Schwunges und höchster Schönheit läßt all den in kunst- 
vollster Technik angedeuteten mehrstimmigen Gehalt kaum erraten. 
Kur t h. Grundlagen des Linearen Kontrapunk
s, 21 
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Die bei den einstimmigen Zwischenspiele aus Bachs C-Dur-Fuge 
für Violine allein (Beispiel Nr. 181 und 186) gehören zu den größten 
Wundem melodischer Kunst. Es sind eigentlich nicht Zwischenspiele, 
50ndem geradezu e i rn s ti m m i g e P u gen dur c h f ü h run gen. 


Die Scheinstimmen. im Zusammen.hang mit der 
tonalen Gesamtanlage. 
Linie enthält bei Bach eine Vielheit von Bewegungszügen, 
die neue gleichzeitige Bildungen aus sich erwachsen zu lassen; 
infolge dieses stetig. mehrfachen Geschehens wird die Einstimmig- 
keit nie leer und ermüdend. 
Solche Entwicklung zu einer größeren Anzahl ineinander- 
spielender Scheinstimmen, wie sie in den letzten Beispielen. zutage 
tritt, gehört mit ZI.l den S t e i ger u n g s mit tel n , welche die 
intensiveren Entwicklungspartien der Gesamtform eines einzelnen 
einstimmigen Suiten- oder SonateIisatzes, die Höhepunkte des Mittei- 
teiles kennzeichnet. Der normale Vorgang bei der einstimmigen 
besteht bei Bach. darin, daß mit ihrer Entwicklung zu den, 
des Satzes aus der Linie selbst mehr und mehr und 
dichter ineinander gedrängte Scheinstimmen gesponnen werden. 
Auch beginnen sich angedeutete. Nebenstimmen erst in steigendem 
Maße abzulösen, wenn in der Entwicklung der Realstimme eine 
gewisse Vorbereitung, eine Anspannung der meiodischenIntensität 
gediehen ist, von welcher das Neuerstehen einer Stimme aus. innerer 
Wachstumskraft, als Auslösung von Spannungen hervorgehen kann, 
wie jede Entwicklung in Bachs Kunstwerk. 
Chromatische Sch.einstimmen treten stets verhältnismäßig stärker 
heraus und werden von Bach meist da in den mehrstimmigen 
Komplex verwoben, wo ihre.. gesteigerte Intensität bereits durch 
ein reich.es Spiel diatonischer Scheinpolyphonie vorbereitet ist. . 
Diese Scheinstimmen stehen oft auch dadurch in besonderem 
Zusammenhang mit der formalen und harmonischen Anlage des 
ganzen. einstimmigen Satzes, daß sie auf Wendepunkte hinzielen, 
Modulationen und Kadcnzwirkungen . scharf herausheben. So ist im 
folgenden BeIspiel der Abschluß eines Satzes in C-Dur durch das 
Auftreten einer längeren Orgelpunktandeutung auf dem Dominantton G 
eingeleitet und dadurch zu vollerer Schlußkraft gehoben: 



Zusammenhang mit der tonalen Gesamtanlage 323 


Nr. 192. Sonate für Violine in C-Dur, Allegro: 
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(Der Orgelpunkt selbst hierbei auf verschiedenen "fakt teilen und 
'echselnd als untere und obere Stimme angedeutet). 
Im folgenden Fall ist zur Erhöhung der Schlußwirkung in G 
erst eine Orgelpunktandeutung auf g durchgeführt: 


Nr. 193. 


I

 


I
u 


I
p 


Sonate für Violine in G-Moll, Fuge: 
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!!der<1uf löst sich eine untere Randlinie vom Orgelpunkt g ab und 
geht bisili1$ d (Takt 3-
, _ bez 
c
 net 

 +), eine obere Randlinie 
von der Domimmtsept c-b -as -g- 1-es- d.:c J!
kt 5 und 6) und eine 
MitteisUmme, chromatisch heraustretend, d- cis- c usw. bis d(Takt5-7); 
femer löst sicbim zweiten Takt vom g, das gleichfalls orgelpunkt- 
artig antönt, g-f1S-f.. es- {d) ab (bezeichnet mit*), wobei der Zielton d 
nwr barmonisch angedeutet ist und vom Ohr selbst ergänzt wird; 
aUe Bewegungen, die sich in vier verSchiedenen Linien ent- 
falten, in die Dominante (d-[fis
a]-c), auf diese Weise gleich- 
fans die tonale Schlußwirkung vorbereitend.. 



Nr. 194. 
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Sonate für Violine in G- Moll, Prest o: 
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E
höhung der Schlußwirkung auf g, indem eine ansteigende untere 
Randlinie in den Ton g zielt. . 
Ähnlich vor Abschluß des ersten Teiles im gleichen Satz: 


Nr. 195. 
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bschluß aus der Dominante deingeleitet durch die ansteigende 
Baßlinie,die sich aus dem Orgelpunkt a entwickelt. 


Nr.196. 
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Sonate für Violine in A-
oll, Allegro: 
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Defi' A-Moii-Abschluß eingeleitet durch die untere Randlinie a- gis 
g- fis- T-e-a. 2 Ieic 

tig eine Scheinstimme
 die als IObere Rand.- 
linie (g- fis -f-e-) tm
 s
h
 den Zug der Realstimme durch- 
als (-e-d-c-h-[ä]) fortsetzt, deren Schluß- 
,sich das Gehör, als die IObere Oktave des letzten a, von 
ergän:d. 
Bemerkenswert ist zugleich bei der Realstimme. die LE':itton- 
nn die tiefere Doppeloktave, über welcher sich das 
Qehör hier demnach die bei d e l!1J h ö her e n 0 k t a v tön e, a und 
a erg än z t. den ersteren als F 10 rts e tz u n g der erwähnten 
S ehe ina ti m m e, letzteren als A 11 S lös 11 n g des Lei tt 10 n e s. 
Auch. die Feststellung und Hervorhebung . der Haupttonart zu 
eines Satzes wird 10ft durch eine Scheinstimme in besiOnderer 
Schärfe b
wirkt: V gl. z. B. den Anfang des gleichen Satzes aus der 
A..MiOlI-Sonate fi!r Vicline, Beispiel NI'. 158. 
Auch sind! 10ft Orgeipunktwirkungen länger festgehaitene Höhe- 
punkte einer Steigerung, u. zw. gleichfalls im Zusammenhang mit der 
gesamten Formanlage, z. B.: 


NI!', :1.91. Bach, Sonate für Violine in G-Moll, Presto: 
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Die in der harmonischen Anlage liegende Wendung des O-MoIl- 
Satzes .in die Paralleltonart B-Dur ist . hier durch längeres, orgel- 
punktartiges Festhalten des Höhepunktes b gekennzeichnet, in den 
. seJbsteine steigende Sequenz zielt (obere Randlinie: es-f-g-a-b). 
Ein eigentümliches, oft vorkommendes Ineinanderspjelen zwischen 
angedeuteten NebensUmmen und der Realstimme entsteht in Bei- 
spielen wie den folgenden, wo eine' durch die Scheinstimme ein;. 
geleitete Bewegung so ausläuft,. daß' statt der Einmündung in den 
Zielton selbst sich die Realstimme bloß zu einer Bewegung in 
. Konturen des ganzen Akkordes entfaltet, dessen Grundton der 
erwartete ZieJton ist, der selbst gar nicht, oder nur verspätet und 
nebenhin auftritt. 


Nr. 198. Suite für Cello in C-Dur, Courante: 

tf Fifii1T17ffF9 
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Vom ersten Takt an steigende Baßlinie; an der Stelle, wo der Ton g 
erwartet wird, Verbreiterung der Realstimme über die Konturen des 
O-Dur-Akkordes. 
Meist geschieht dies in Auslösung von Leittönen, wie in Bei- 
spiel Nr. 71. Dort wird durch die in stetig schnellerem Verlauf 
gedrängte Baßlinie: h-cis-dis-e-fis deS Ton g in der Erwartung als 
Auslösung angeregt;-stattseines einfac
en Antönens !ritt im vorletzten 
Takt bloß die Bewegung. durch die O;..Dur- Tonart ein, also. eine 
hereinspielende harmonische Wirkung (die überdies den erwarteten 
Ton selbst enthält). 
Vgl. hierzu auch Beispiele Nr. .193 und 195. 
Das Umgekehrte,. die Andeutung eines An f 
 n g s tones einer 
Scheinstimme durch einen ganzen Akkord, lag in Beispiel Nr. 181 
und 186 vor. 
Um die voll erklingende Realstimme schlingen sich aUe diese 
schwach aufleuchtenden und wieder verschwimmenden Scheinstimmen 
in wechselndem Spiel angedeuteter Ausspinnung zu einem polyphonen 
Gewebe, dessen Stimmen ,neben der vollen Lichtstärke der Real- 
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stimme schwach au.fschimmern, sich von ihr abgabeln, um wieder 
in ihren Zug zurückzukehren. Um sie aUe wahrzunehmen, bedarf 
es oft geschulter Beobachtung. 
Erdtwicklung und Abklingen der Scheinsiimmen. 
den zartesten Feinheiten der ganzen Bachschen Linienkunst 
gehört aber das Er 5 t ehe n solcher heraustretender Scheinstimmen 
selbst 'i!nd ebenso die Art, wie sie sich ver f I ü c h t i gen; ihre 
VOJl1 der Realstimme und wieder ihr Verschwinden ge- 
schieht nämlich oft so unmerklich, daß selbst für einen. geübten Blick 
die Nebenstimmen zu verschwimmen scheinen, wenn man sie zurück 
bis an ihren ersten Ursprung verfolgt oder ihren letzten Verlauf bis 
zur in d.en Hauptstrom der real erklingenden Stimme. 
Ihr Anfang und ihr Abklingen sind mitunter kaum zu bestimmen. 
Die Kunst des Entwickelns ist hier besonders groß. Im Verlauf 
der Realstimme gleiten sie oft vorbei, ohne daß man gewahr ge- 
worden
 wie sie eingesetzt und wo sie sich verlieren. 
Auf die eben erwähnte Eigentümlichkeit, einzelne Töne einer 
Scheinstimme dadurch anzudeuten, daß sich statt. ihrer eine Be- 
der RealsUmme durch Konturen eines ganzen' Akkordes 
deren Grundtöne sie sind, geht sehr häufig dieses ver- 
schwommene, im.. Hören zunächst nicht klar und greifbar heraus- 
tretende Antönen von Scheinstimmen zurück. Dies ist besonders 
darm der Fali, wenn der betreffende Ton selbst in der akkordiichen 
gar nicht in der Oktaviage auftritt, welche dem Linien- 
zusammenJhlang angehören wUrde. 
So verlieren. sich im folgenden Beispiel die letzten Ausklänge 
einer. Scheinstimme in harmonische Andeutungen: 
NT, 100. Sonate für Violine in G
Moll, Presto: 
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Die aus einem. zweitönigen Motiv entwickelte, steigende untere 
Randstimme (hier mit'---' bezeichnet) reicht von a -fis j als ihr 
Anfang ist Ton g zu verstehen, welcher, ohne selbst berührt zu 
sein, aus der G-MolI-Kontur, durch die sich die Realstimme im 
zweiten Takt bewegt, heraustönt, u. zw. um 50 stärker, als diesem 
selbst (erster Takt) die Andeutung seines Dominantakko
es voran- 
geht.. Ebenso -aber verläuft die - Scheinstimme in das g (Takt 9), 
welches nur durch Umrisse der Ci-MoU-Harmonie .angedeutet ist, 
Erst der Zusammenhang läßt aus dem zweiten und neunten Takt 
den bestimmten Ton g (erst g, dann g) heraushören, beideMale in 
einer Lage, in welcher er von der Realstimme gar nicht berührt 
wird; (erst im 10. Takt geht die Bewegung kurz durch das im 
Linienzusammenhang erwartete g). 
Ebenso .liegt in der Linie eine steigende obere Randstimme 
(bezeichnet durch_ .--.); diese führt in Wirklichkeit. von dem Do- 
minantton d bis d, wobei in analoger Weise der Ausgang der Be- 
wegung("Ci, in den akkordlichen Konturen des ersteil Taktes (D-Dur) 
latel1t wurzelt und dur
h den zweiten Takt(G-Moll) durchtönt. (V gI. 
im übrigen. über die Polyphonie dieser Stelle die Ausführungen S. 285.) 
Eine andere Art allmählichen, kaum wahrnehmbaren Ver- 
flüchtigens von Scheinstimmen beruht darin, daß ihre Bewegung 
sich in s t e t i g la n g sam e r einander folgende ausklingende Töne 
zersetzt, z. B.: 


Nr. 200. Suite für Cello in Es-Duf, Courante: 
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Die vom ersten Takt an deutlich vortretende' obere Randiinie 
verläuft vom sechsten Takt an in immer gedehnteren 
Abständen: sie setzt sich über ges (7. Takt und f (9. Takt) bis ins 
es (13. Takt) fort. Ihr stockendes Abklingen verliert sich damit ins 
UnmerkUche, durch andere Entwicklungen der Realstimme zuletzt. 
schon fastvöliig verdeckt. Derlei ist häufig. 
Typisch ist. auch das Versanden einer ScheinsHmme in s y n k 0- 
pis ehe TÖ1!le, z. 80: 


NI!. ::WL 


Suite für Violine in H-Moll, Double U.: 
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Hier Hegt in der Realstimme . eine absteigende Linie latent, die 
durch eine ganze Oktave von e bis e verlaufend, mit einem oberen 
Randton beginnt und in unteren Randtönen endet, die Entwicklung 
der Realstimme also durchkreuzt. Ihre ersten Töne, e-dis-h-a.,g, 
sind ihrer TaktsteIlung nach Anfangstöne von Sechzehntelgruppen, 
ihre Fortsetzung fis und e erfolgt in verfallender Kraft synkopischer 
Taktstelhmgern: 
Am häufigsten sind es 0 r gel p unk t art i g e Wirkungen, aus 
denen solche Nebenstimmen hervorgehen;z. B.: 
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Nt. 202. S uite für Cello in C-Dur, Allemande: 
t'J' blL: J-j j j J lbr r r-r r 
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Die. absteigende untere Randlinie vom zweiten Takt an, c-h-a-g-fis-e 
entwic
eIt . sich aus dem schon im ersten Takt durch wiederholtes 
Berühren -stets stärker für sich heraustretenden Ton c. 
Auch in Beispiel Nr. J93 knüpft Bach die Bewegung der an- 
steigenden Baßlinie an einen antönenden Orgelpunkt (g). 
Hierzu kommt aber' noch, daß diese Orgelpunktandeutungen 
selbst meist in ihrer ersten Entstehung auf ein ganz flüchtiges An- 
tönen zurückgehen, das sich erst durch mehrmaliges Wiederholen 
zur Wahrnehmbarwerdung eines angedeuteten Liegetones verdichtet, 
der wie ein einzelner Punkt aus der übrigen Linienentwicklung all. 
mählich' herauszuleuchten beginnt und an den sich im weiteren 
Verlauf eine Scheinstimme anknüpft, selbst nur schwach neben der 
Realstimme herausschimmernd. A'ufdiese Weise entsteht mit solchen 
schwachen Orgelpunktentwicklungen im Unienzug eine Art Knoten, 
welchem hernach eine . Scheinstimme entkeimt. Der Orgelpunkt, 
von dem die Bewegung ausgeht, wird selbst in seinen Anfängen 
gar nicht beachtet; so entspringt die Scheinstimme ganz im Un- 
merklichen. In der folgenden Linie z. B.: 


Nt. 203. Sonate für Violine in A-Moll, Allegro: 
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ist vom dritten Takt an eine faUendeobere Randlinie <+> g-f-e-d-c 
zu überdies zu beachten ist, wie sich diese in 
verzögertes, . synkopisches Nachschlagendes letzten Tones c 
dler Anfangston g löst sich aus der Realstimme zuerst in ' 
mehrmaligem flüchtigem Anbeben, dann erst (etwa vom dritten Takt 
iJffi deutlicherer Orgelpunktwirkung . ab, in Verdichtung zu einem 
VOJffi dem schließlich die Scheinstimme ausgeht. (über- 
dies noch eine weitere,. mehrfache Scheinpolyphonie, die. leicht zu 
iinderru h;t, in der gleichen Linie!) 
Nicht weniger ais fünf solche Entwicklungen von Scheim
timmen 
nach Orgelpunktandeutungen von Anfangstönen liegen inden folgenden 
vier Takte n aus dem gl eichen Suitensatz: 
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In ganztaktigen Werten eine untere Randstimme von dem orgel- 
punktartig durch zwei Takte . angedeuteten isolierten gaus .. über 
a-h nach c führend (bezeichnet mit +). Vom letzten Viertel des 
ersten Taktes. an entwickelt sich aus wiederholtern, .erst 
üchtigem, 
dann betonterem. Antönen eine Orgelpunktwirkung auf c, die sich 
vom dritten Takt an in einer chromatisch steigenden Linie cis-d-dis-e 
fortsetzt (bezeichnet mit *). Dazwischen entwickeln si.ch drei ab- 
steigende' Scheinstimmen, fugiert einsetzend, deren jede mit einer 
Orgelpunktandeutung sich herauszuheben beginnt;. im ersten Takt 
mit antönendem f, im zweiten Takt mitg; und im dritten mit a; 
bei jedem dieser drei Töne, welche Anfänge motivischer Schein- 
stimmen bilden, ist zu beobachten, wie erst aus ganz flüchtigem 
Berühren, dann durch mehrmalige, stets deutlicher werdende Wieder- 
holung'die Orgelpunkt
irkung entsteht In Annäherungswerten ihrer 
Andeutung notiert, erstehen diese letzteren drei Scheinstimmen in 
folgender SteUung innerhalb der vier Takte: 
Nr.205. ( 
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. Die ganze real erklingende Stimme ist hier von einem reich ver- 
sponnenen Geflecht einander durchkreuzender Scheinstimmen durch- 
setzt - die Realstimme mitgerechnet, liegt in diesen vier Takten 
sechsstimmige Polyphonieandeutung vor - einem ungemein zarten, 
schleierhaften Gewebe von Andeutungslinien, deren jed
, aus un- 
merkbar feinen Anfängen sich verdichtend, sich nach kurzem Auf- 
schimmern wieder verflüchtigt. 
IneinanderiVirken von Scheinstimmen und Realstimme. 
Ist eine Scheinstimme zu voller Deutlichkeit erwachsen, so ist 
sie. häufig bedeutsam genug, um in die Hauptstimme aufgenommen 
zu werden; d. h. die Realstimme erweist sich hinsichtlich der mo- 
tivischen Zeichnung als Fortführung einer in ihr selbst zuvor latent 
liegenden Nebenstimme; so gelangen solche im Dunkeln auf- 
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schimmernde Linienzüge bis. an die Tageshelle. Auch das Um- 
die Fortsetzung eines zuerst von der Realstimme durch- 
geführten Motivs in Scheinstimmen kommt oft vor; z. B.: 


+ 
... 


Suite für Violine in DDMolJ, Allemande: 
+ 
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N
. 206. 
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Die vom ersten Takt an latente fallende Bewegung der oberen 
Randstimme (bezeichnet mit +> setzt sich im dritten Takt in der 
Realstimme fort (bezeichnet mit r--"I), gleichzeitig in. energischerem 
Rhythmus, in Sechzehnteln, während die Scheinstimme halbtaktig 
vorgeschritten war. 


NI!'. '1JJ7. 


Sonate für Violine in C-Dur; Allegro: 
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Das im zweiten Takt der Realstimme auftretende, mit '-- 
bezeichnete Motiv findet sich im sechsten Takt als untere Randstimme, 
in doppelten Taktwerten <+), auch schon im vierten Takt in Um- 
kehrung und Vergrößerung' als.. obere Scheinstimme. (V gl. Beispiel 
Nr. 161). 
Reichen Wechsel zwischen Real- und Scheinstimmen in Ver- 
arbeitung desgleichen MoHvszeigen ferner folgende Beispiele: 


Nr.208. Sonate für Violine in G-Moll, Fuge: 
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Im ersten Takt unter orgelpunktartig liegendem Cf eine ab- 
steigende Linie, dje sich vom d abwärts um eine Oktave bis zum 
d bewegt (bezeichnet unten mit +); der zweite Takt enthält eine 
von g an absteigende Linie in der R e a I stimme, die sich als untere 
Randstimme . in der zweiten Takthälfte fortsetzt, bis zum CI (bezeichnet 
oben mit +); vom dritten Takt an absteigende Scheinstimme von 
C bis c (bezeichnet unten mit +); vom vierten Takt an steigen de 
Scheinstimme (bezeichnet mit*) d-es-e- fis und dieser Leitton fis 
durch zwei Takte dUl;ch Harmonieandeutungen in Schwebe und 
fortwirkender Spannkraft gehalten, findet seine Auflösung nach g 



336 Bachs Melodik. Technische Eigentümlichkeiten 


nut dll.ucJhJ die O-Moll-Konturen der Linie im letzten Takt; das g 
selbst tritt gar nicht auf, wird aber vom Ohr ergänzt; in solcher 
Anregung zum Hören von Tönen, die. gar nicht wirklich 
werden, liegt die eigentliche Kunst. der Potenzierung aller 
in de1!' bloßen Einstimmigkeit legenden Möglichkeiten. 
Diese Fuge für Violine allein ist von
 Bach fi1rOrgelum- 
tmter gleichzeitiger übertragung nach D-MoU (Präludium 
l..m.d für Orgel NT. 7, Oes.Ausg. XV p S. 152); Die entsprechende 
Stelle a:eigt folgendes, unmittelbar mit der latenten Polyphonie der 
Linie zusammenhängendes Bild: 
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Die absteigende Scheinstimme des ersten Taktes ist als selb- 
ständige Stimme abgelöst p überdies . durch die Imitation im Baß in 
ihrer !Eigenbedeutung verstärkt. Die absteigende Realstimmeim 
zweiten Takt gleichfalls durch Imitation verstärkt, ihre Fortsetzung 
als ScheinsHmme des einstimmigen Violinsatzes (zweite Takthälfte) 
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wieder als besondere Stimme abgelöst und verstärkt. Die darauf 
folgenden Scheinstimmen bleiben auch in der Orgelbearbeitung in 
der Oberstimme latent, erscheinen jedoch in ihren Fortschreitungen 
durch die zugesetzten Kadenzen etwas herausgehoben. 


Ne. 210., 


Sonate für Violine in G-Moll,. Presto: 
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Die ersten vier Takte bringen in der Realstimme ein ab- 
steigendes Motiv (bezeichnet mit.--.); in der darauffolgenden 
Sequenz erscheint es' wechselnd als Scheinstimme und als Realstimme 
verarbeitet: Takt 6, 8 und 10 bringen es sequenzierend in der Real- 
stimme; eine Fortsetzung der absteigenden Linie b-e vom vierten 
. Takt liegt vom fünften Takt an in. der Scheinstimme (in Annäherungs- 
werten): 
(vom fünften Takt an) 


Kurth; Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 


22 
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Nr. 21 n. 
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Das ILl!!sprünglkh in der Realstimme stark betonte Motiv klingt 
aJso hier in einer Scheinstimme abo Das Motiv der faHenden Linie 
Rst zugleich in «:!er oberen Randstimme . vom vierten Takt an ent- 
hallten: . (bis hierher in andeutungsweise zweitaktigen 
vom zwölften Takt an in beschleunigten Weden in der 
oberen Randstimme; e-d 3 c-b, a-g, f und diese stets deutlicher vor- 
tretende faUende Linie wird im letzten Takt von der R e a I stimme 
i..md im Hauptzeitmaß der Sechzehntel von f
a weiter- 


in den Takten 5, 1,9, 11 als Umkehrung und 
des Motivs in den Sequenzen die obere RandHnie: 
cis-d-e. So ist die scheinbar ganz einfache ein- 
dieser 15 Takte an allen Ecken. und Enden von mo- 
tivischen Zügen einer reich verwobenen Scheinpolyphonie durchsetzt. 
Die beschleunigte Bewegung ist typisch filr die Übernahme 
einer motivischen Figur aus der Scheinstimme in die Realstimme; 
das Anwachsen bis zu deren vollem Klang und die Verlebendigung 
gehen Hand in Hand, wie aus dem Prinzip der künstlerischen Ent- 
und Steigerung leicht erklärlich. Die Verdeutlichung und 
rapide Beschleunigung einer erst versteckteren latenten Scheinstimme 
zeigt z. B. auch.. die folgende Linie aus der Schlußsteigerung einer 
Fuge: 


Nr. 212. 


Toccata und Fuge in Fis-Moll fürKJavier: 
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Vom zweftenTakt an ansteigende Sc h ein stimme: fis-gis-a-h-cis, 
in drei Oktaven aufeinanderfolgend, bis zum sechsten Takt (bezeichnet 
mit+); von hier an die aufsteigende Bewegung als Re a] stimme 
in 32tel-Figuren andrängend, eine gewaltige, ZUf letzten, höchsten 
Ausladung treibende Spannkraft sv erdichtung der ganzen aufwärts- 
streichenden . Linie. 
Hinsichtlich des Zusetmmenwirkens von Realstimme und Schein- 
stimmen' an der Verarbeitung einer Bewegung ist die Übertragung 
der in Beispiel Nr. 193 angeführten einstimmigen Linie (aus der 
Sonate für Violine in G-Moll, Fuge) für Orgel (in D-Moll), (Prälu- 
dium. und Fuge für Orgel Nr.7, Ges. Ausg. XV. S. 152) bemerkens- 
wert: . 


Nr. 213. 
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Von allen latenten Scheinstimmen der einstimmigen Unieist nur 
der Baß als gesonderte Pedalstimme . losgelöst und bis ins A ge
 
fUhrt; von da an (5. Takt) jst seine Bewegung von einer neuen 
hinzugesetzten realen Stimme aufgenommen in Achtelwerten auf- 
wärts weitergeführt; die' Bearbeitung fUr Orgel setzt also mit der 
neuen realen Stimme eine latente Anfangsbewegung aus der ein- 
stimmigen Violinpartie fort. 


NI'. 214. Suite für Cello in O-Dur. Präludium: 

fW'
 rJililffi 


++ + 
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Absteigende Linien, auf Schein- und Rea!stimme . verteilt; die erste 
im ersten Takt (bezeichnet mit +>: h-a-g-fis-e von da an in einem 
der Realstimme: d-cis-h; die zweite im dritten Takt: a-g-fiS 
'11'0111 hier eiJ!1l. StücK der Realstimme: fis-e-d. 


Nr. 2n5. 


+ + + + 



 


Eine taHende Llnie aus einer Scheinstimme in die Re
lstimme 
übergehend (bezeichnet. mit +). 


Diese Erscheinung des Übergangs von Motiven und bestimmten 
Bewegungsarten aus der Scheinstimme in die Realstimme zeigt am 
klarsten, daß Bach eigentlich ein polyphones Spiel bei der Ein- 
stimmigkeit vorschwebt, an welchem motivisch alle Stimmen teil- 
haber!' ,So nimmt auch im folgenden Beispiel an einer groBen 
erst die Hauptstimme, dann eine Scheinstimme teil: 


Nr. 2niEi. Sonate für Violine in C-Dur, Allegro: 
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Im ersten Takt. in der Realstimme eine ansteigende Lin
 

 i. 


_hier an in ganzen Taktwerten fallende Sch
n
t
me: g-f-e-d- 
c-a-g, ferner in Schl)e
e

B.:.wegung fortgesetzt: e-d-c-h (bezeichnet 
mit +); hierin sind e, d, c, a orgelpun!tartig angedeutet. 
arunter 
vom zweften Takt an eine Stimme: d- (2. und 3. Takt) 
h (bis 
hierher orgelpunktartig durchtönend) und vom sechsten Takt an in 
schnelleren Werten als fallende Linie fortgesetzt und sequenziert. 
. Beide Scheinstimmen geben zusammen folgendes Bild (in An- 
deutungswerten ); 
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(Das Cf zu Beginn des siebenten Taktes ist durch seine tiefere Oktave 
angedeutet). 
Von den angedeuteten Terzenparallelen der letzten bei den Takte 
stellt mithin die untere Stimme die Fortsetzung des zuletzt an 
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abwärts Sequenz dar» die obere die beschleunigte 
fortUhhrul!1lg der langsameren mit + bezeichneten Scheinstimme. 
vieler Hinsicht sind für die Technik der Scheinstimmen die 
folgendeli1 Takte aus einer Fuge für Klavier in Es-Dur bemerkens- 
wert 9 wo sich im ersten Takt eine Scheinstimme ablöst, die sich. zu 
solche1f Eigenbedeutung und Intensität verdichtet, daß sich aus ihr, 
wie in natürHclher Fortsetzung a\ls ihr herauswachsend» im zweiten 
Takt eiJ!1le Realstimme mit der gleichen motivischen 
Biidung ablöst: 
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ZIl! welch ausgeprägter Eigenexistenz eine latente Scheinstimme 
kaRu1I j zeigt sich z. B. auch darin, daß in Fugen motivische 
die erst aRs Scheinstimmen im Thema angedeutet sind, 
für sich iJ!1\ Realstimmen verarbeitet werden. Vgl. z. B. in 
1md fuge in A-Moll (Ed. Peters 211) die später 
für sich in Realstimmen eintretende Verarbeitung der im 
bereits enthaltenen unteren Randstimme des ersten 
(bezeichnet mit +): 


N!\.2Hl 


(Anfang des Fugenthemas.) 
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DUlich die folgende einstimmige Bildung zieht eine absteigende 
d1ie teils d11!m::h die Realstimme selbst, teils durch eine Schein- 
stimme ist (bezeichnet mit +). 
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Verteih.mg einer zusammenhängenden, ansteigenden Linie auf 
,Realstimme und Scheinstimme zeigt auch die folgende thematische 
Oberstimme aus dem Anfang des Präludiums in H-Dur vom "Wohl- 
temperierten Klavier",. II. Teil: 
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Erst ansteigende. Realstimnte von h bis dis ,


 teig erung 
. im zweiten Takt als obere Randlinie fortgeführt: dis - e-fis-gis , vom 
Gipfelpunkt gis an wieder in der Realstimme absteigende Kurve. 
Im folgenden Beispiel verliert sich umgekehrt die Bewegung 
einer Realstimme in einer SC.heinstimme (wie z, R schon in Beispiel 
Nr. 210). 


i 
Nr. 222, Suite für Cello in C-Dur, Gigue: 

JJ


 1-4 


Im ersten Takt absteigende Realstimme . bis F, die sich vom zweiten 
Takt an als Scheinstimme E-D-C fortsetzt. 
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Auch in der nachfolgenden Linie klingt eine absteigende Be- 
die erst in kurzen Zügen in der Realstimme selbst. durch- 
ist, als Scheinstimme ab, während die Realstimme sich il1 
neuen und motivischen Entfaltungen weiterentwickelt: 


Suite für Violine in H-Moll, Double UI,: 
+++++++ 
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Das absteigende, mit + bezeichnete Motiv im zweiten Takt 
der Realstimme setzt sich als langgezogene angedeutete Mittelstimme, 
als untere Randlinie bis zum e des sechsten Taktes fort (die 
Zusammenhänge mit + bezeichnet). Ebenso beginnt im vierten Takt- 
mit dem gleichen Motiv (bezeichnet durch *), und die erste Schein- 
stimme (+) noch (nach Art einer Engführung) teilweise überstreichend, 
eine analog durchgeführte absteigende Bewegung bis zum e des 
letzten Taktes. Diese bei den absteigenden Linienzüge durchkreuzen 
mithin, von oben, bis unten, die Entwicklung der Realstimme. - In 
d.ieser ist überdies vom fiinften Takt an eine fallende obere Rand- 
Unie enthalte!11:
-h-
-g- fis -
- dis -
 Die heiden erstangeführten 
Unienentwicklungen (+ und. *) sind hier bereits stark versteckt und 
nicht leicht zu. verfolgen. 
Ins Unmerkliche verlieren sich auch abklingende Linienent- 
wicklungen aus der Scheinpolyphonie des folgenden Beispiels: 
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Nr. 224. 


Suite für Cello in D-Moll, Präludium: 
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Die Wellenbewegung des Themas (1. Takt) beherrscht in weiten 
und in kürzer erformten Kurven die ganze Anlage; die obere Rand- 
linie der ersten Takte, a-b -cis -e senkt sich vom e des dritten Taktes 
an in zweitaktiggedehnten Fortschreitungen als absteigende Kurven- 
entwicklung _ e- d- c- b-a-g, zum Schluß sich ins Unklare verlierend; 
(noch die Fortsetzung ins f ergänzt sich im letzten Takt über der 
tieferen Oktave). Zwischendurch, überwölbt von / dieser weitaus- 
greifenden Kurvenentwicklung, das gleiche. Motiv einer fallenden 
Linie' in. schnelleren Werten, erst in der Realstimme (bezeichnet 
mit ....
); im sechsten und achten Takt beginnt es sich in seinen 
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schadeIJi KomtureIJi zu lockem und geht
 noch immer als Imitation 
des g!eichen. Motivs leicht verständlich, in eine Scheinstimme über 
(bezeichnet mni und! diese Zersetzung in verschwommenere 
schreitet fod
 indem das Motiv im zehnten I:Ind elften 
Takt in eine Mittelstimme der Scheinpolyphonie hinabtaucht, a
g.f.e
Hj! 
10) lJ!)'[Jld b-a=g-f..es (Takt 11), (bezeichnet mit x), 11m im letzten 
schließlich als stark verdeckte
 untere Randlinie urnterzugehen: 
d-«::-B-O-F mit * bezeichnet). 
IJriJ. kunstvollen Abklingen verflüchtigt sich der letzte 
VO)!1 !Unienentwickhmgen oft ganz allmählich in nicht mehr 
schad Umrisse, in leichtes. Antönen kleiner und. 
kleinster 21lUfschimmernder Scheinstimmen oder Motive. Die Mittel 
Bach:;; rekhen in so tief verborgene Subtilitäten, daß gerade die 
feinsten sich Formulierung in gesetzmäßigen technischen Er- 
entziehen. Darum bedarf dieses. Grenzgebiet erst im 
Werden oder sich zersetzender, mit aufschimmemder 
Nebenstimmen eines besonders geschulten Empfindens . für die. in 
Bachs . Unie liegenden Mehrstimmigkeitsandeutungen ; 
die letzten künstlerischen Wirkungen sind oft nur mehr zu erfUhlen 
I.Uld wenn man sie in abgegrenzten Formen. herausheben 
wm, ins Unbestimmte. Jede Kunsttechnik verliert sich an ihren 
letzten feinsten Verfaserungen aus dem begrifflich Darstellbaren in 
ein auf dem mehr latentes stilistisches und künstlerisches 
die Durcharbeihmg bestimmt, als bewußter und be- 
rechnender InteUekt. 




 




 


Vierter Abschnitt. / 


Die polyphone Satzanlagee 


Erstes Kapitel. 
Die Bewegungsverhä1tnisse innerhalb der Mehrstimmigkeit. 
A lles kontrapunktische Arbeiten. erledigt sich nicht in rein tech- 
nischen Fragen hinsichtlich der Kombinationsmöglichkeit gleich- 
zeitiger 'stimmen, sondern beruht zunächst auf der Beherrschung von 
Grundgesetzen der inneren. Satzstruktur, gewissen formal-technischen 
EigentUmlichkeiten polyphoner Stimmenanlage. Der Weg des Unter- 
richts . muß auch hier vom Allgemeinen zum Besonderen führen, erst 
von einer Betrachtung aus weiter umspannender Perspektive aus sich 
den letzten technischen. Einzelheiten der Linienverbindung nähern. 
Ohne deren Einordnung unter. innere formale Gesetze der Poly- 
phonie entsteht ein Stückwerk, einArbeiten ins Ziel- und Uferlose. 
Andrerseits ist bei der Aufgabe des vorliegenden Buches auch 
hinsichtlich dieser inneren formalen Eigentümlichkeiten Beschränkung 
nach einer bestimmten Seite geboten: es sind diejenigen hauptsäch- 
lichen Gesichtspunkte herauszufassen, die. einem Weiterschreitenzum 
engeren Kreis der Tee h n i k zugewendet sind, nicht aber einer Er- 
schöpfung des ungeheuer weiten Gebiets des Gesamt stil es der 
Polyphonie. Allerdings bewegen wir uns auch hier auf dem unab- 
grenzbaren Obergangsgebiet vOßstilistischen und technischen Eigen- 
tümlichkeiten, die nie ganz von einander zu lösen sind, wie über- 
haupt die Ietzter
Q aus dem Zusammenhang mit dem Gesamtstil der 
Kunst allein verständlich werden und Sinn gewinnen können. 
. Diese Gesichtspunkte, nach denen hier die inneren formalen 
Eigentümlichkeiten des Kontrapunkts umschriebew werden sollen, 
sind daher nicht auf ein Aufgehen in Einzelheiten, sondern auf 
Anleitung zu eitler Einfühlung in Bachs instrumentale 
Kontrapunktik gerichtet. Ein richtiges Gefühl für alle diese inneren 
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ist nur aus dem Kunstwerk durch il!tensives und 
)J'ekh.es zu er Si C hau e n; dies sollen die zusammen- 
fasi!\enden Hinweise vornehmlich anregen. Darum bezwecken sie 
keine A Ja a I y s e
 sondern Si y nt h e t i s ehe Darstellung des poly- 
phoneJrn Kunstwerks
 auch keine Heraushebung von Einzelwerken, 
sondern Verständnis für das innere Geschehen im Kontrapunkt. 
Auch das Beobachten bedarf einer gewissen' Technik. Schon 
die auf bestimmte einzelne Gesichtspunkte
 die heraus- 
werden sollen
 ist eine Schwierigkeit. Aber vor altem liegt 
Kunst
 in musikalische Werke einzublieken, darin, daß man immer 
das Wer den in den Werken sehe, den Meister nicht so sehr in 
den Formen ais im Schaffen verstehe. Das Schauen muß produktiv, 
nicht passiv mitfolgend sein, das Geschehen von den Wurzeln an 
werdeno Der Grundsatz für die Wiedergabe eines Werkes, in 
Jeder müsse das Kunstwerk neu geboren werden,' gilt 
von einer aus welcher Befruchtung und Anregung .er- 
stehen soUen
 von der Einführung im Studium, in erhöhtem Maße. 
Das technische Können erlangt immer, wer am schärfsten zu 
gelernt hat. Freilich ist wie das Schaffen auch die 
Kunst des Beobachtens zum bedeutungsvolleren Teile immer Sache 
des künstlerischen Impulses und empfindenden Eindringens, nicht 
limf des InteHektsi darum beruht bei Aufweisung und Beobachtung 
künstlerischer Gesetzmäßigkeiten das wesentlichste Ziel. in der Er- 
und Anregung jener Kunst instinktiven Erfühlens 1). 


1) Hierin liegt nicht nur fÜr den Schüler, sondern . auch für den Lehrer 
die schwierigste und interessanteste Aufgabe. Die besten Vorbilder für den 
zweistimmigen kontrapunktischen Instrumentalsatz bieten die. Inventionen von 
Bach, auch die zweistimmigen unter den Präludien beider Bände des Wohl- 
temperierten Klaviers oder zweistimmige Sätze aus seinen verschiedenen Suiten- 
werken für Klavier u. a. Das Ziel dieses Durchstudierens liegt darin, daß im 
Unterricht noch vor den ersten eigenen Arbeiten imzweistimmigen Satz erst 
bis ZI1 gewissem Maße ein Orundgefühl für die inneren Eigentümlichkeiten der 
Linienpolyphonie in fleisch und Blut übergehe. In der Anlage des. Lehr- 
verbindet. sich dieser, erst längere Zeit in bloßem Beobachten beruhende 
des Studiums am besten mit der Ausreifung einer Technik einstimmiger 
JUnienkomposition; denn auch dieses Anfangsgebiet der Kontrapunktlehre, die - 
Einstimmigkeit, muß ersten Nährboden durch Beobachtung am Kunstwerk erhalten, 
die damit gegenüber dem Stand der produktiven Schülerarbeiten immer einen 
gewinnt; ist nun der Unterricht bis fiber die Aufweisung der letzten 
Eigentümlichkeiten in der einstimmigen Linie, insbesondere ihre 
latenten PoJyphonieandeutungen gelangt, so sind Voraussetzungen für den über- 
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Die komplementär-rhythmische Anlage, 
Das oberste Gesetz polyphoner Struktur besteht darin, daß der 
Stimmenkomplex stets als eine Ei n h e i t erscheint; nie verdrängt 
die. Häufung der Stimmen den Eindruck einer Gesamtheit, zu der 
die Linien ineinandergeflochten sind und andrerseits würde das Weg- 
lassen einer einzigen Stimme nicht eine bloße Verdünnung des 
Linienkomplexes darstellen, sondern. seine organische Zerstörung. 
Auch die f 0 r mal e Grundforderung des Kontrapunkts läßt sich 
dahin zusammenfassen, daß die Mehrstimmigkeit keine Summe, 
sondern ein Ganzes darstellt. . Die scheinbare große Einfachheit, ein 
immer entgegentretendes Merkmal. der innerlich so komplizierten 
polyphonen Kunstwerke, rührt daher, daß. der mehrstimmige Komplex 
als Einheit und Gesamtheit immer der Stimmenverwebung im einzelnen 
vorangestellt ist Wer kontrapunktisch. schreibt, muß von Anfang 
an mehrstimmig denken können. 
I
nerhalb dieser. Rücksicht auf die Ergänzung /zu" einer Gesamt- 
anlage besteht die. Forderung, daß die gleichzeitigen melodischen 
Entwicklungen einander nicht entgegenwirken, indem sie sich ver- 
dränge}! und im Hervortreten ihrer Eigenart gegenseitig behindern, 
sondern . daß sie im Gegenteil einander abheben und in ihren 
charakteristischen Zügen verstärken sollen
 Diesem Ziel dient zunächst 
eine Anordnung in der Struktur, weIche das Hervortreten der 
einzelnen Stimmen auf verschiedene Taktstrecken wechselnd verteilt. 
So entsteht in jeder Mehrstimmigkeit vor allem eine Erscheinung, 
die als komplementäre Rhythmik .zusammenzufassen wäre 
Sie besteht zunächst allgemein darin, daß ein Zusammenfallen von 
Ruh e p un k t e n oder Pausen gemieden wird; wo eine der Stimmen 
gang zum zweistimmigen Kontrapunkt erst Ausarbeitungen vollständig ge- 
schlossener einstimmiger Sätze nach dem Muster von Bachs Suiten und Sonaten 
für Violine oder für Cello allein, die entweder gleichfalls für diese Instrumente,.. 
oder auch für andere bestimmt sein können. Diese letzte Ausreifung praktischen, 
Arbeitens in der einstimmigen Linientechnikgeht am zweckmäßigsten neben 
den ersten beobachtenden Einführungen in den mehrstimmigen Stil her. Die 
Dauer, die solchenStudien an Bachs Polyphonie vor dem übergang zur Technik 
der Linienverknüpfung selbst und zu eigenem zweistimmigen Arbeiten entspricht, 
hängt sehr wesentlich davon ab, wie weit hier ein praktischer Instrumental- 
unterricht schon vorgearbeitet hat; ein tiefer greifendes, neben" der Spieltechnik 
auch in kompositorische und stilistische Eigentümlichkejt(
n hinabdringendes 
Studium. im Klavier- und Orgelspiel ist immerhin selten genug, 50 daß im all- 
gemeinen diese Zeit innerhalb des theoretischen Unterrichts nicht zu kurz be- 
messen werden dürfte. 
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in eine E!11tspanmmg genangt
 setzt um so bewegteres . Geschehen in 
deI!' anderen um keine Stockung in der Gesamtheit der Stimmen- 
eintreten zu lassen; so in folgendem Beispiel, wo die beiden 
Stimmei!1!. konstant zu einerOesamtbewegung in Sechzehnteln 
frs.t von Viertel zu Viertel wechselnd, dann (von der zweiten 
des zweiten Taktes an) innerhalb eines jeden Taktviertels 
skh zu vier Sl\7)chzehntelJ!1 ergänzend: 
Nir. 225. Tocl\:a1
2! 1JJ1111ld f1l!ge in Fis
M()1l für Klavier (aus der fuge): 
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Ähnlich ,zeigen das Gesetz komplementärer Rhythmik die 
Takte: 


Nll'.226. 
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'Auf diese Weise decken einander die Stimmen nicht, sondern 
ugänzen. sich zu einem Ge sa m trhythmus der Zweistimmigkeit. 
Ebenso bei Mehrstimmigkeit: 


Nr.227. Präludii.tmin E-Dur (WohIt. KI. II.): 
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Die Bewegungen ergänzen sich hier, durch drei Stimmen 
wechSelnd, . ständig zur Höchstbewegung, die im Thema enthalten ist, 
den Sechzehnteln, so daß der Satz'. durchgängig von diesen 
Bel
bungsmassen durchsetzt ist. 
Dieses Prinzip -der komplementären Rhythmen hängt innerhalb 
ganzer Formen auf das engste mit den S't e i ger u n gs erscheinungen 
der' Satz bel e b u n g zusammen. Am besten. ist diese Technik an 
einem konkreten einzelnen Fall zu beobachten; die zweistimmige 
J n v e n t ion in B-Dur z. B. setzt mit einem stark bewegten Thema ein: 


Nr, 228. 
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einem Ansatz . in Zweiunddreißigsteln, der sich aus seinem Be- 
wegungsanschwung ins Große verbreitet, indem er in den lang- 
sameren Sechzehnteln bis zum Höhepunkt b hinaufträgt,. von dem 
Kur t h, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 23 
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O!\'!JtS die Bewegung wieder zurücksinkt; der erste Takt der Invention 
führt diese vom Höhepunkt hinabsinkende Bewegung zunächst mit 
einer Umkehrung des Motivs weiter: 


Nr. 229- 
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Schon hier tritt das formale Gesetz in Erscheinung, daß überall, 
wo ehne SUmme das hauptsächliche Geschehen enthält und die Auf- 
auf sich ablenkt, die andere zurücktritt; in solcher 
Be weg 11 n g s ver t e i Lu n g, die ein j ewe il i g e s V 0 rÜ e t e n 
der m ar k a n t es t e n Li nie nt eile ermöglicht, findet das Prinzip 
der komplementär-rhythmischen Anlage seinen weiteren Ausdruck. 
So hebt sich im 'ersten Takt die Unterstimme in der ruhigen Achtel- 
bewegung eines in Dreiklangskonturen aufsteigenden Motivs ab. 
Das Gleiche liegt in den weiteren zwei Takten. der Invention vor. 
Vom vierten Takfan verteilt sich die Bewegung in anderer Weise 


Nr. 230. 
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Das Geschehen im Satz steigert sich hier zu schnellerer Folge des 
Zweiunddreißigstelmotivs, das schon durch jedes Taktviertel hin- 
durchwirbelt, während es bis dahin nur in jeder Takthälfte auftrat; 
hierbei erscheint es in Verteilung an beide Stimmen. Auch dieses 
ganz locker gesponnene Netz, das beinahe einer Einstimmigkeit 
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gleichkommt, zeigt in der ständigen gegenseitigen Ausftillung und 
Ergänzung . ruhender durch bewegte . Teile das formale Gesetz 
komplementärer Rhythmik, allerdings in extremer Ausprägung: denn 
die Stimmen weichen einander einfach durch vollständiges Pausieren 
. aus. Die. Ergänzung im Gefüge des. Taktes ergibt trotz . des ganz 
dünnen.und durchsichtigen Liniengeflechtseinen ständig in Bewegung 
und Spannung verlaufenden Satz. Dieses Netz verdichtet sich all- 
mählich in der weiteren Durchfühmng, z. B. Takt 12: 


Nr. 231. 
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Aber andauernd ist auch hier das wechselnde Zurücktreten der 
Stimmen gewahrt, um das bewegte Zweiunddreißigstelmotiv 
plastisch vortreten zu lassen., Zugleich ist zu beachten, wie in der 
Gesamtheit des zweistiinmigen Satzes nie eine Stockung der einmal 
erreichten Lebendigkeit eintritt, indern ständig an einer Stelle die 
Zweiunddreißigstelbewegung vorwärtstreibt und die Stimmen sich 
immer in fortlaufendem Fluß ergänzen. Erst wo in dieser Invention 
die wachsende Belebung der gleichzeitigen Stimmen ihren Höhe- 
punkt erreicht, nehmen fUr eine kurze Strecke die beiden Linien 
zug lei c h das Zweiunddreißigstelmotiv auf (Takt 14 und 15): 
23 .. 
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N i. 232. 
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Eine solche Kombination g i eie hz e i t i g über beide Stimmen 
ausgreifender Bewegung in den s c h n e 11 s t e n Belebungswerten 
des Satzes ist nur an solchen Höhepunkten einer zu fortschreitender 
Belebung und Verdichtung führenden Steigerung am Platze; erst 
nachdem die Prägnanz einer Zweistimmigkeit . durch längere Satz- 
strecken vom Gehör aufgenommen ist, wird auch eine solche in 
dem !höchsten Belebungsmaßen zusammengehende Stimmen- 
verbindung als Zweistimmigkeit und rhythmische Kulmination erlaßt. 
Würden von Anfang an beide Stimmen so geführt sein, . daß die 
gieichbewegtcn Motive des Themas jeweHigzusammenfallen, etwa 
in folgender Art: 


Nr. 233.. JL I . 
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so würden sich die Stimmen untereinander nicht als selbständig 
oUlrchgeführte Linien abheben, und damit entstünde nicht der Ein- 
druck einer Kontrapunktierung zweier unabhängiger Linien- 
entwicklungen, sondern einer durch Begleit- und Füllstimmen ver- 
stärkten herrschenden Hauptstimme. Überdies wäre hierbei durch 
Außerachtlassung der komplementären Rhythmik die ganzeSatzanlage 
nicht von gleichmäßigem fluß durchsetzt. Auch würde . es jeder 
Ökonomie in der Steigerung widersprechen, wenn schon zu Anfang 
des Stückes die belebte Zweiunddreißigstelfigur in beiden Stimmen 
zugleich auftreten würde, 
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Nach diesem Höhepunkt lockert sich das Gewebe des Satzes 
wieder in dem Sinne, daß die höchsten Belebungswerte, die Zwei- 
unddreißigstel, in bei den Stimmen auseinanderfaIlen, diesmal ab- 
wechselnd in jedem Taktviertel auftretend und mit der Sechzehntel- 
bewegung des zweiten Thementeils kontrapunktiert, wie in den 
Themenengführungen der folgenden Takte: 


. Nr. 234. 
16 
 -/L. 
1 1::; 


Worauf es innerhalb dieser ganzen. Steigerung ankommt, das 
ist die Vermeidung einer Stauung im bewegten Geschehen inner- 
halb der Mehrstimmigkeit; konstant liegt in einer der bei den Stimmen 
. eine vorwärtsdrängende Bewegung und auch nach dem Höhepunkt 
des 14. und 15. Taktes erfolgt die Lockerung in allmählichem, 
unmerklichem Rückgang, unter Meidung plötzlichen Abbrechens der 
Bewegung. Dem dient innerhalb der Mehrstimmigkeit der ständige 
Ausgleich von komplementären Rhythmen, der durchgehends in 
Atem und Spannung erhält. \ 


Differenzierung der Linienbewegung. 
Zu . dem rhythrhischen Ineinandergreifen der Satzstimmen tritt 
die Forderung; daß sich gleichzeitige Linienstrecken durch Gegen- 
sätzlichkeit von einander abheben. Auch hierbei liegen zunächst 
die Gegensätze . vornehmlich in der Belebung der Stimmen, wie 
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z. JB. schIOn im ersten Takt der B-Dur
Invention (Nr. 229) dem 
stark bewegten Tb.ema das Motiv der Unterstimme in gleichmäßig 
ruhigen Achteln gegenübertrat. Ein solches wechselndes Heraus- 
treten des belebtesten Motives gegenüber einem ruhigeren Zurück- 
treten der andem Stimme :zeigt z. JB. auch. der Anfang des Präludiums 
in H-Moll (Wo hit. KL H.): 


Nr. 235. 
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in noch dkhterer -Abwechslung bei späterer Durchführung (Takt 17): 
Nil". 236. 
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Durch solche Verteilung der Bewegung können dfe bewegtesten 
Figuren jeweilen aus dem Satz entsprechend herausragen. 
Wo in einer Stimme eine Melodie zu besonderer Entfaltung 
und Verbreiterung hervortritt,. ist oft ihre plastische Abhebung von 
der anderen Stimme anstatt durch rhythmische Verschränkung auch 
dadurch erzielt, daß diese in gl e ie hf ö r m i ger lebhafter Bewegung 
ohne weitere rhythmische Differenzierung verläuft, z. B. in der 
f,olgenden, unvergleichlich schönen Stelle aus dem Duett für Klavier 
in. A-Moll (Themas. Nr. 178), wo sich die in verschiedenen Werten 
bewegte Unterstimme, überspielt von' den gleichmäßigen Achteln 
der thematischen- Oberstimme, zu
 groBem melodischen Zug ent- 
wickelt: \ 
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Gegensätze Hegen ferner bei gleichzeitigen Strecken in der 
Unienplastik selbst. Solche Kontraste können z. B. darin beruhen, 
daß sekund weise verlaufende Bildungen mit Linien kombiniert sind, 
die sich über akkordliche Konturen ausweiten. Damit ist eine 
die schon bei der Ausspinnung der einstimmigen 
Unie zu beobachten war, der Wechsel diatonischer und akkordlich 
\Umrissener Strecken, bei der Mehrstimmigkeit ins Gleichzeitige über- 
tragen. Durch $okhe Kontraste verdeutlichen sicb. die gleichzeitigen 
Unien gegenseitig und heben einander in ihre Eigenart;z. H.: 


[l1!wention in D-Moll (Thema in der Unterstimme): 
Nr.238. 
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Cl:ioralvorspiel für Orgel "Nun freuet euch, liebe Christen O'mein": 
Nr. 239. 
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(Die tiefere Stimme hier fast bis zum Charakter eines Harmoniebasses 
akkordlich gerundet.) 
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Ebenso die Kombination 'diatonischer und chromatischer Linien; 
z.B.: 


Nr.240. 


Fuge in As-Dur (Wohlt. Kl. U) (Thema in der Oberstimme): 
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überhaupt entsprechen weitausgreifenden Linienbildungen ruhige 
und einfache Gegenstimmen. 


Durchkreuzung der Höhepunkte und Steigerungen. 
Der eigentliche Gegensat
 in der Linienplastik beruht aber in 
den Steigerungsverhä1tnissen. Wie die einzelnen Satzstimmen in 
Ergänzung. zu komplementären Rhythmen ineinander greifen, sobald 
eine von .ihnen in Ruhepunkte oder völliges Pausieren ausmündet, 
so liegt auch einer der Grundzüge kontrapunktischer Satzanlage in 
der Dur c h k r e u z u n g der L in i e n h ö h e p unk t e. Niemals 
fallen nämlich. Höhepunkte oder Tiefepunkte melodischer Entwick- 
lungen im zweistimmigen Satz zusammen, so daß die Auslösung einer 
begonnenen Steigerung in einer Stimme stets an einer Stelle erfolgt, 
wo die andere Stimme in einer Entwicklung, sei es zu. einem Höhe- 
punkt oder sei es. gegen eine Entspannung zU begriffen ist. So 
zeigen die folgenden Beispiele, wie die (mit + bezeichneten) Spitzen 
der einzelnen Linienphasenin bei den Stimmen auf wechselnde Zeiten 
verteilt sind: 


Nr.241. Invention in A-Dur: 
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Das Auseinanderfallen der Linienhöhepunkte ist besonders 
wesentlich, wo (wie auch in den nachfolgenden Beispielen) zwei 
Stimmen in gReichen Werten verlaufen, so daß keine rhythmische 
mehr den Eindruck der Zweistimmigheit hebt; da 
bemht die des polypnonen Charakters vor allem in der 
melodisclru:m mittels Durchkreuzung der Steigerungen: 
bis zu ihren streichende und in diesen zusammen
 
fallende Steigerungen wären keine echte lineare Mehrstimmigkeit mehr: 


Ni'. 242. fuge in E-Moll (Wohlt.Kl.l): 
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Nr.2431. 


Phantasie für Klavier in C-Moll: 
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NI!'. 244. Duett für Klavier in G-Dur: 
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Besonders markant tritt diese.s Streben. ein gleichzeitiges Er- 
reichen der Höhepunkte zu vermeiden, z. B. in der Kombination der 
gleichfÖrmig rasch bewegten Linien aus dem Duettfi1r Klavier in 
E-MolI hervor: 


Nr. 245. + 
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Wo aber in diesem Stück bei dem gleichen Motiv die Höhe
 
punkte zusammenfallen, da sind es statt dessen die Tiefepunkte, 
mit denen die Kurven an einandel' vorbeistreicpen. womit ein ein- 
faches Par"allelgehen der Linien vermieden wird, das einer eigent- 
lichen Kontra.punktierung, der selbständigen Abhebung zweier Linien- 
züge, widersprechen wUrde (Tiefepunkte mit x bezeichnet): 
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Das Berühren der Höhepunkte zu verschiedenen Zeiten bei 
D r e i stimmigkeit zeigen z. B. folgende Takte aus dem Präludium 
in H-Moli (Wohlt. KI. I): 


Nr. 247. 
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Ein ParalleHaufen zweier Stimmen kommt wohl gelegentlich 
bei Bachs Polyphonie vor, bedeutet aber stets eine Entspannung 
des eigentlichen polyphonen Geschehens und keine voll ausgeprägte 
Mehrstimmigkeit mehr, sondern Vereinfachung zu einer Verstärkung 
eines Linienzuges -durch Terzen oder Sexten, die sich damit in ge- 
wissem Sinne, von der volleren K 1 an g wirkung abgesehen, einem 
einfachen Unisono nähert; (es kommt sogar gelegentlich ein Verlauf 
zweier, im übrigen kontrapunktisch geführter Stimmen in Oktaven 
auf kurze Strecken bei Bach vor [vgl. die zweistimmige E-Moll- 
Fuge im I. Teil des Wohlt. Klaviers], was natürlich lediglich die 
Bedeutung eines dynamisch verstärkten einstimmig-melodischen Ver- 
!aufs hat). Ein solchesParallellaufen zweier Stimmen in Terzen 
oder Sexten, eine Schwächung des kontrapunktischen Prinzips, ist 
also künstlerisch anwendbar als Entspannungsmöglichkeit im Dienste 
der Steigerungsanlagen; sie liegt auf halbem Wege zu gelegent- 
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liehem Ausspinnen bloß einer Stimme allein, das ja sehr oft die 
Mehrstimmigkeit unterbricht. Aber man muß solches Zusammen- 
treffen von Höhepunkten als Ab w eie h u n g vom Grundsätzlichen 
des linear-mehrstimmigen Charakters verstehen, der in der Unab- 
hängigkeit der einzelnen Steigerungszüge beruht. 
In ähnlichem Sinne bringt Bach in der Zweistjmmigkeit mit- 
unter einfache Terzen- oder Sexten parallelen zu einer in einer andern 
Stimme enthaltenen S c.l1 ein s tim m e und in gleichen Werten mit 
äieser. fortschreitend; in solchem Falle ist die zugesetzte Stimme 
auch bloß eine verstärkte Heraushebung der bereits in der andern 
latent enthaltenen, angedeuteten Linie. Aber meist tritt in stärkerer 
Ausprägung des polyphonen Charakters und reicherer Ausnützung 
der Ökonomie des Satzes auch solche Scheinstimme als unabhängige 
kontrapunktische Linien hervor, indem selbst eine in gleichen Werten 
mit ihr verlaufende Realstimme die Höhe- und Tiefepunkte ihrer 
Kurven durchkreuzt, z. B.: 


. Nr. 248. 


Aus den "Kleinen Präludien"; 


1 
' 
 
t 

 


J
J d 


Lj
 


J


 


JT' 


.J 


n ' fJ 


..../J 
J 


i
 


1 "1 
.. I 
iä=#t 


JTD-
 


r .. 
--J 


b = 


Bach' zie.ht aber oft in seiner unbegrenzt verfeinerten Kunst 
der Entwicklungen überhaupt auch die Sc he ins tim me n heran, 
um mit ihnen Steigerungen dieser Art, nämlich durch übergang von 
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zu Höhepunktsdurchkreuzung mit einer Realstimme, 
z. B. das G-DurpPräludium vom II. Teil des 
in folgender Weise: 


N r. 249. 
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Die Pa\l1'21Uelfühmng der Achtelstimme mit der Scheinstimme 
der oberen Linie erfährt später eine Steigerung, indem sie deren 
durchkreuzt. wie im zweiten der folgenden Takte: 


(Takt 11 und 12.) 
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Mit VorHebe _fallen die Höhepunkte von Steigerungen auf Stellen, 
wo die andel!'e Stimme in einer P aus e oder in einem geh alte n e n 
Ton ruht; z. 8.: 


NI!'.25L Fuge in D-Mol! (Wohit. KI. 1.) (Thema in der Unterstimme): 
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Nr.252. Fuge in Es-Dur (WohIt. Kl. 1.) (Thema in der Unierstimme): 
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Im . folgen.den Beispiel fällt die Fortschreitung von Ton zu Ton 
in der Oberstimme auf einen Halteton der Unterstimme, wodurch 
sich beide Stimmen gegenseitig in ihren Bewegungszügen abheben 
und verdeutlichen: 


'i;'i Nr.253. 


Duett für Klavier in E-Moll: 
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Wie aus den angeführten Beispielen hervorgeht, tritt besonders 
gegen s y n k 0 pis c hüber einen laktschwerpunkt gehaltene Höhe- 
punkte erhöhte Belebtheit der andere
 Stimme oder deren Höhepunkt 
selbst. Auch wenn zwei ge ge n sät z I ich e T h e m e n . gegen- 
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gesteHt werden, so tritt das eine von ihnen immer an solchen 
mit dem Einsatz und charakteristischen Höhepunkten plastisch 
hervo.r, wo die andere ruhende, gehaltene Töne enthält. z. B.: 


in fis
MoÜ i(Wohlt. KI. 1.) (Hauptthema der Fuge in der Oberstimme); 
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hi! dieser Durchkreuzung der Höhepunkte ii
gt eines der 
wesentlichsten formalen Gesetze der polyhphonen Satzanlage. Es 
kommt auch bei solchen Linienführungen besonders in Betracht, wo 
beide Stimmen in a k kord I ich e n Umrissen durcheinanderwogen; 
bei Zeichm.mgen dieser Art sind die G ip fe I p unk t e der Be- 
wegungen immer zu ve r sc h i e den e n Taktzeiten erreicht, z. B. 


Nr.255. Invention in A-Dur: 
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Hierin zeigt sich zugleich ein durchgreifender Gegensatz zur 
akkordlichen Schreibweise; würden nämlich die Kurvenhöhepunkte 
und Kurventiefepunkte jeweilen zusammenfallen, etwa in folgender 
Weise: 


Nr. 256. 
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so läge eine rein harmonische Schreibweise vor, die Stimmen würden 
nichts darstellen, als eine rhythmisch bewegte Zerlegung von Akkord- 
folgen, und der kontrapunktische Charakter wäre zerstört; die in 
Linien entworfene Satzanlage setzt sich jedoch gerade bei solchem 
Entgegentreiben zu harmonischem Satzcharakter dadurch noch mit 
voller Deutlichkeit durch, daß die Stimmen ihre gegenseitige Un- 
abhängigkeit in dem Andrängen zu den Spitzen' 'ihrer wogenden 
, Bewegung. wahren. . Bachs Zweis1immigkeit zeigt das zackig durch,.. 
rissene Bild einander dur c h s c,h n eid e n d.
 r Wellen mit ihrem 
Aufbäumen und Abebben und wechselndem übergreifen. 
Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapu
kts. 24 
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So kan!i1 die Durchki'euzung dei' Steigerungen die mannig- 
formen annehmen j es ist keineswegs geboten, daß ein 
AJ!1\steigen in einer Stimme durchaus mit einem Herabsinken der 
2!!i1dere!i1\ Stimme zusammenfällt 1); interessanter ist die Technik der 
zu einem Teil parallel streichenden Steigerungen, bei denen bloß 
dlie auseinandergerückt . sind. Die folgende SteHe aus 
der Irrverrtion i1TI\ G-Moll beginnt z. B. mit einer in drei Ansätzen 
Steigerung bis zum höchsten Ton a <+}; ihr ist 
gegenilbergestellt, die erst bis zum Ton d hinab- 
ist, von diesem Tiefepunkt aber (3. Viertel im 2. Takt) eine 
aufnimmt, die weit über den Höhepunkt der Oberstimme 
hinausreichend zum Teil bereits. mit deren Rückgang zusammenfällt 
und daher .mit ihrem letzten Anschwellen zum Höhepunkt im 2. Viertel 
des 31, Taktes sich um so deutlicher herausheben kann: 


Nil'. 25'1. 


invention in G-Moll: 
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Sokhes Durchkreuzen von Steigerungen zeigen noch Beispiele 
die folgenden: 


1) Vollends ein geitaues Spiegelbild, eine Intervall für Intervall durch- 
geführte 'Gegenbewegung, entspricht nicht der Forderung gleichzeitiger unab- 
lJängiger linienentwicldungen; denn sie ergibt keinen eigentlichen Gegensatz, 
sondern eine Umkehrungsfigur, also Abhängigkeit einer Stimme von der andern. 
Solches Spiel mit genauer Gegenbewegung stellt demnach eher einen Spezial- 
fall WOIm imitatorischer Schreibweise dar. 
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Nr. 258. Sinfonie (381. inventio n) in E-Moll: 
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(Die Steigerungen streichen erst paraUel, die der Unterstimme über- 
dauert aber den Anstieg der Oberstimme.) 


Nr. 259. 


Französische Suite. in H-Moll: 
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Die analoge Erscheinung bei. fallender Richtung zeigt das 
folgende Beispiel; beide Stimmen streichen erstgleichzeitg in fallender 
Bewegung, diese setzt sich aber in der Unterstimme noch über 
den tiefsten Kurvenpunkt der Oberstimme hinaus fort; 


Nr.260. Präludium in C-Moll (Wohl!. KI. H.): 
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Eine solche formale Anlage dient dem obersten Prinzip aller 
Satztechnik, die innere Dynamik unter kunst- 
voller Verteilung von Spannung und Entspannung im Stimmen- 
komplexe nirgends erlahmen zu lassen; wo eine Stimme in der 
anhält, muß in der andern um so erhöhte Energie' ein- 
So. scheidet der gleiche Grundzug l an dem schon bei 
Linie festzuhalten war,. auch die Mehrstimmigkeit 
des älteren von der klassisch-homophonen Schreibart : dem 
hier herrschenden gleichmäßigen Einsinken in die periodischen' 
Ruhepunllde tritt in der Polyphonie der Zug einer nirgends unter- 
bundenen Energie gegenüber. Durchgehends ist an irgend einer 
SteHe der Mehrstimmigkeit eine Steigerung enthalten, der lineare 
Satz ist ständig von Spannkraft und andrängender Bewegung durch.;. 
wirkt. In Bachs Kontrapunkt liegt etwas Ruh el 0 ses. 
'1) Aus diesem Grunde ist auch die gebräuchliche Unterrichtsweise, die 
Kontrapunktscl1ulung in ihren Grundlagen auf ein Arbeiten über einem Cantus 
firmus, einer (gewöhnlich in gedehnten, gleichförmigen Werten gehaltenen) 
ge g e ben e n S ti m m e zu stellen, verfehlt. . Man muß davon ausgehen, daß die 
Gesamtbewegung die polyphone Satzanlage ausmacht, nicht die bloße tech- 
nische . Möglichkeit, zu einer Stimme eine oder mehrere weitere zu setzen. 
Grundlage der Linienpolyphonie ist ferner vor allem das Prinzip der Stimmen- 
Gleichberechtigung, nicht das Vorherrschen einer Stimme und ein solches 
V oranstellen einer Hauptstimme ist um so eher für Schüler irreführend, als es 
leicht einem homophonen Empfinden, dem Vorbrechen einer in den übrigen 
Stimmen untergeordneten Schreibart, Raum gibt. Die Kontrapunktik muß bei 
den grundlegenden, ersten Schülerarbeiten in dem Entwurf einer freien 
mehrsHmmig
n Anlage beruhen, unter Zugrundelegung der kleinen poly", 
phonen Formen, am besten von Präludien, Inventionen und dgl. Und sO hat 
auch innerhalb der technischen Schulung das Arbeiten nach einem Cantus 
Hrm1.ls, die Fertigkeit der Zusetzung einer Stimme zu einer bereits gegebenen 
lediglich die Bel:ieutung eines technischen Spezialfalles dem unbestreitbar seine 
Werte als gelegentliche Tei!übung (vornehmlich für die Technik von Ex:-, 
positionen mit ihrem sukzessiven Stimmeneinsatz) zukommen, ohne daß aber 
diese Arbeitsweise als das Um und Auf der Kontrapunktik, als ihr formaler 
Inbegriff, angesehen werden darf. Gerade das Gestalten der Linien unter Rück- 
sicht auf gegenseitige Verdeutlichung, auf Spannungs- und Steigerungsverteilung 
I.ISW. wird. damit außer acht gelassen. Ein besonders grober Fehler ist es, 
den dreistimmigen Satz einfach durch Zusetzung einer dritten Stimme zu einem 
scholl vorher fertigen zweistimmigen entwickeln zu lassen, unter voller Ver
 
kennung der mehrstimmigen Anlage als einer Einheit. Weiter könnte die Mechani- 
sierung der KUlIstiehre nicht getrieben werden, als mit der ausdrücklichen An- 
weisung vieler Lehrbücher, die zweistimmig gearbeiteten Beispiele aufzubewahren, 
um ihnen hernach bei Dreistimmigkeit nur mehr eine dritte Stimme hinzu- 
setzen zu müssen. 
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Diese im Charakter der linearen Polyphonie liegende Er- 
scheinung stetiger Spannkraftsdurchsetzung beruht aber schon in der 
Eigenart ihrer melodischen Linien an sich, deren tiefstes Wesen die 
konstante Energie ihrer kinetischen Spannungsentwicklungen darstellt. 
Dazu kommt aber aus der gleichen Grundeigentümlichkeit ständig 
bewegter Ruhelosigkeit heraus noch weiter als ein/Kennzeichen von 
Bachs Kontrapunkt die starke Durchsetzung mit Dissonanzen in 
klanglicher Hinsicht. Bachs Sätze meiden auf weite Strecken, 
oft genug in ihrem ganzen Verlauf ein volles Einmünden aller 
Stimmen in einen k 0 n so n a n t e n Akkorda b s chi u ß. Wo ein 
solcher auftritt, da ist fast immer ein Teilabschluß im Zusammenhang 
mit der Gesamtform beabsichtigt, die Abgrenzung einzelner Haupt- 
teile, Durchführungen usw. Sonst aber, innerhalb der breiten Satz- 
entwicklungen, geht ein immerwährendes Spiel ineinander geketteter 
klanglicher. Dissonanzspannungen vor sich; wo eine Dissonanz, sei 
es Akkorddissonanz, Sept, Non,_ oder sei es ein Vorhalt oder dgl. 
sich auflöst, da entsteht auch bereits in einer oder mehreren anderen 
"\ / 
Satzstimmen eine neue. Dies gilt besonders vom drei- und mehr- 
stimmigen.Satz; der zweistimmige ist, ohne darum von seiner (durch 
die Li nie n energie bedingten) Spannkraft einzubüßen, etwas reicher 
an konsonanten Intervallforme
. Als besonderes technisches Merk- 
mal . ist hierbei zu beachten, wie in Bachs Mehrstimmigkeit ein 
Ausklingen in voll-konsonante Zusammenklangsformen'vornehmlich 
auf den betonten Stellen gemieden wird. Ein Kontrapunkt, der immer- 
fort glatt in konsonante Ruhepunkte an Betonungsstellen führt, ist 
schlecht; ihm fehlt etwas vom Wesentlichsten, das Moment der 
stetig treibenden Unruhe, welchem sich auch die/vertikal über die 
Stimmen übergreifenden Satzverhältnisse, in Allem dem linearen
 
auf Spannungsenfwicklung beruhenden Grundzug untergeordnet, durch 
stetige Dissonanzbildung anpassen. Häufiger noch als die Akkord- 
dissonanzen der Septen und Nonen sind in Bachs Stil die V orhalts- 
dissonanzen. Weite Strecken in seinen Sätzen zeigen oft unaus- 
gesetzte V orhalt
kettung, . Dieser Spannungsreichtum . paart. sich mit 
der Forderung höchster ha r m o,n i s c h - k I an g Ii ehe r Kraft und 
Dur eh sät t i gun g, wie vor allem auch schon jede einzelne Li nie- 
des Kontrapunkts. mit ihrer S ehe i np 0 1 y P h 0 nie dem Streben 
nach reichster Füll e des musikalischen Satzes dient. 
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Zweite!; Kapitet 


Einfh.aß der Bewegungsdynamik auf d.ie 
ZusammenkiangsverhiUtnisse. 


Schärfung der HöhepunkisweruJen. 


ugleich ist die ganzcpolyphone Satzanlage vornehmlich auf die 
der Plastik aU er einzelnen Linien gerichtet; ihr dient 
!I1Ieben den erwähnten Erscheinungen der komplementären Rhythmik 
und DUfchkreuzung der Steigerungen zu den Höhepunkten der ein" 
zeinen Unienphasen noch ein. bestimmtes Ineinandergreifen der 
primären linearen und der über sie eingreifenden vertikalen Satz- 
verhältnisse, die zur Schärfung mancher in den Linien liegender, 
charakteristischer Züge in äußerst kunstvoller Weise bei. Bach zu- 
sammenwirken. Die Zusammenklangserscheinungen. durch welche 
eine lineare Mehrstimmigkeit. hindurchstreicht, sind oft so gefl.ig t 
daß sie nicht bloß über die Stimmen in der Wirkung votltönender 
Harmonien übergreifen, scmdern auch. den in den Linien . liegenden 
und Spannungen entsprechen und sie zu erhöhtem Aus- 
Gewisse Bewegungszüge einerseits, namentlich Um- 
kehr bei Bewegungen, und.. andrerseits Dissonanzen, die in den Zu- 
erscheinen, treten in Wechselwirkung zu einander. 
z. B. nach ansteigenden Entwicklungen einer Linie zu einem 
Höhepunkt eine Rückentwicklung in faHender Bewegung, so findet 
die in der Höhepunktswende Hegende Spannungsauslösung oft eine 
plastische Verdeutlichung durch ein Aufprallen auf Zusammenklangs.,. 
die mit auf die Umkehr hinwirken; oder es entsteht 
bei längerer Dehnung des Höhepunktstones erst im Laufe seiner 
Dauer enne Zusammenklangsbildung aus den übrigen gleichzeitigen 
Stimmen, die in ihn den Spanm.ingszustand einel." abwärts strebend
n 
DissoniuJ.z einfließen Hißt und so auch aus der Zusammenklangs..; 
wirkung zur Umkehr treibt Besonders die Plastik von Themen 
erfährt auf diese Weise eine starke Verdeutlichung in der Mehr- 
So erscheint z. B. beim Thema der "chromatischen Fuge": 
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Nr. 261. 
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mit dem dritten Takt eine ansteigende, das Motiv des ersten und 
zweiten Taktes wiederholende Bewegung, die bis/zum Tone b (5. Takt) 
drängt und aus diesem umkehrt i in der Verflechtung mit anderen 
Stimmen trifft diese Gipfelung zugleich auch auf einen dissonanten 
Zusammenstoß, von dem. aus die Bewegung zurückschlägt, z. B. : 


N r. 262. 
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Analog erfährt z. B. auch der Oipfelton des folgenden Themas 
aus. der "Kunst der Fuge" (Fuga m.): 


Nr. 263. + 
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in der Mehrstimmigkeit auch durch die zu ihm gesetzten Zusammen- 
klänge eine J)Bch Rückwendung und Abwärtsbewegung drängende 
Spannung, z; B.: 


'. 
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Nr. 264. 
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B
i dem Thema der IX. Fuge aus Bachs "Kunst der Fuge": 
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erscheinera die beiden Bewegungshöhepunkte vom ersten Teil zu- 
gleich auch durch Dissonanzbildungen zur Umkehr gewendet, z.B. 
beim Themeneinsatz im Baß: 


NI'. 266. 
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Auch bei folgendem Thema:
 


Nt
 267. Toccata und Fuge für Kla"\rier in D-Moll/(Fuge): 
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In gleicher Weise ist auch beim dritten Thema der Cis-Moll- 
Fuge aus dem I. Teil des W ohlt. Klaviers der Höhepunkt auch durch 
eine Zusammel1klangsdissonanz zur Umkehr getrieben, die auf ihn 
hart auftrifft, schon vom ersten Einsatz an (Takt 49), ebenso auch 
bei den weiteren Durchflihrungen z. B. (Takt 82-87): 
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Dissonantt: Zusammenklänge, Akkorddissonanzen oder V.orhalts- 
'bildungen,' die erst na c h Eintritt eines Linienhöhepunkts während 
dessen längerer Dauer entstehen und damit die Bewegung wieder 
abwärts drängen; zeigen ferner Fälle wie diese: 


'. 
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Nr.269. Kantate "Der Friede sei mit dir': 
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Der frie - de sei mit dir 
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Ä!Jlch bei Linienbildungen, die nicht ein Thema selbst darstellen, 
Linienplastik und Dissonanzbildung auf diese Weise inein- 
.mder; SIO entsteht in einem Zwischenspiel aus der Fuge. in H-Dur 
eine breit gesponnene Steigerung' der höchsten Stimme 
Höhepunkt zugleich durch Eintritt einer Dissonanz- 
(Cis?) eine abwärtsdrängende Spannung erhält: 


Nr. 210. 


Fuge in H-Dur (Wohlt. Kl. u.): 
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. Ebenso tritt bei den haibtaktigen Kurven der. Oberstimme im 
folgenden Beispiel der GipfelpuNkt in eine akkordliehe Dissonanz; 


NI'. zn. Präludium in li-Moll (Wohit. KUI.): 
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Zu dem Thema der H-Dur-Fuge (WohIt. Klavier U) tritt in 
der Unterstimme . ein (thematisch dessen Verkleinerung darstellender) 
Gegensatz)- dessen steil aufstrebende Kurven gleichfalls an ihrer 
Spitze .zugleich durch .Anprall von klanglichen Dissonanzen zur Um- 
kehr getrieben ersche.iDen: 
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Analog der_ Sekundzusammenprall der folgenden Linien: 


NI'. 273. "Aria variata" für Klavier (V al'. IX.): 

.
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ill1liihnlicher Weise zeigt die Oberstimme des folgenden Takts 
.aus einem Zwischenspiel der Es-Dur-Fuge (Wohit. KI. 1.) von dem 
c an, wie sich an eine absteigende Linie in plastischer 
ihres Bewegungszuges eine Dissonanzreihe kettet, die 
jedesmal auf den Melodieton auch durch ihre akkordliche Disso- 
i1\cu1!zenergie herabziehend wirkt: 


Nr.214. fuge in Es-Dur (Wohit. KI. I.): 
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Die Erschehmng erst nach Eintritt des Höhepunkts entstehender, 
zur Umkehr treibender Dissonanzen ist insbesondere für solche 
Höhepunkte typisch, die synkopisch bis. über einem stark betonten 
Taktteil gedehnt sind. So bewegt sich das Fugenthema aus der 
Toccata und Fuge für Klavier in C-Moll vom Gipfelton as an in 
einer motivischen. Figur stufenweise wieder abwärts: 
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wobei in der Mehrstimmigkeit jeaesmaI vor dem Abwärtsschreiten 
um eine Sekunde Dis
onanzbildung eintritt. z. B. : 


Nr. 276. 
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oder in Dreistimmigkeit (Thema im Baß): 
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Solches Zusammenwirken von Energien aus den Linien- 
bewegungen und . ausClen Zusammenklängen findet sich oft auch 
aJseinMWel gesteigerter IntensWit dei' Verarbeitung, wie sie im 
Laufe von Durchführungsteilcn eintritt, ausgenützt. So erscheinen 
- bei d
m nachfolgenden Thema der Invention in D-Dur die (mit + 
bezeichneten) Höhepunkte zuerst mit konsonantem Zusammenklang 
mit der anderen Stimme (z. B. Takt 3 und 4): 
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Nr;. Z;g. 
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bei der Wendung des Satzes in. die Dominante 
erscheint das Thema bei seinem neuen Eintritt durch das 
dissonanter Töne an Höhepunktswendungen 
b
d
lJltend in seiner Plastik gesteigert: 
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lrn.einandergreifen linearer Spannungen und klanglicher 
Dissonanzbildungen. 
Auch. JiI. u f w ä r t s wendende Umkehr tritt mitunter,. wenn auch 
seltener, durch Zusammenprall des ti
fsten Zielpunkts 'der Bewegung 
mit einer Dissonanz plastisch heraus. So ist z. B. das Thema der 
Cis-Moll-Fuge (WODU. KI. H.) an der Stelle, wo nach abwärts 
gerichtetem Sprung einer Quint die Sechzehntelbewegung wieder 
wendet, bei Verwehung In die Mehrstimmigkeit mehrfach 
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so gesetzt, daß der tiefste TcQn gegen eine Dissonanz schlägt, von 
der. die Bewegung wieder einen Rückstoß / erleidet, z. B. gleich beim 
zweiten Themeneintritt (Takt 3) : 
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oder in folgenden Takten: 
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Nr, 282. 
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Analog gewinnt z. B. der Bewegungszug der Figur: 

 
 an Plastik und iebendigerEnergie, indem sein 
. . - Tiefepunkt zugleich gegen Dissonanzen schlägt: _ 


Nr.283. Präludium in G-Moll (Wohit. KI. 1.) 
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in den folgenden Takten erhalten die beiden gleichförmig 
belebten, in Gegenbewegung verlaufenden Linienzüge genau an 
jedem Wendepunkt der Bewegung gleichzeitig einen verstärkten, - 
neuen Anschwung durch Zusammenstoßen in Dissonanzreibungen 
und damit erscheint,der Bewegtingsausdruck, der in den Linien liegt, 
durch die vertikalen Zusammenklangsverhältnisse außerordentlich 
geschärft :- 
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Nr. 284. 


Präludium in B-Dur (Wohit. KI. 11.) 


II TIr---r 
 a=
 
'
.. J 

-=J 
'Y 
 ,j.-"' 
 
.,j 
 " 
 

:.1' 
--*
 


I 
' 
I 
 



 

 --cm 1:5--1 
.Fll l
 
 
.j .::f:C="
 ==:3 
v" 
X 
ri
- .....
 X . .. X.. 1i 
r -I r-
.
 
 

=d b =1 
. . """" 


. I. . . I 
...
 
I. X 
I 
.
 
_l!I.. iiI 


Die Symphonie (dreistimmige Invention) in F-Moll, in kontra- 
punktischer Hinsicht eines der allerinteressantesten 
 Werke Bachs, 
X 
zeigt z.B. bei denicharakteristischen MotiV: 


 
den Gipfelton, der schon aus der rein melodischen Energie eine 
wieder in die tiefere Sekunde zuriickdrängende Spannung enthält, 
so in die Mehrstimmigkeit eingefügt, daß er noch überdies gegen 
eine DissonanZTeibung trifft, von der er zurückschfäg
 z. B.: 
KurtlJ, Grundlagen desLine
renKontrapuDkp. 25 
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N
. 285. 
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N
. 2815. 
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Die im gleichen Werk häufig wiederkehrende Umformung: 

. _ . ... trägt ihrem Bewegungsausdruckn3.ch im er s t e n 


 Ton ais charakteristische Spannung ein . Hinauf- 
.!/....-- (hängen über die Zweiunddreißigstelfigur in den 
höheren Halbton (den Schlußton des Motivs); diese Spannung ge- 
winnt aus den Zusammenklangsverhältnissen bei der Mehrstimmigkeit 
Um: Ergänzung, indem der erste Ton als Dissonanz eintritt und der 
letzte ais deren Lösung wirkt; z. B.: 


N
. 281. 
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oder: 
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Nr.288. 


+ 


Bei aUen derartigen Fällen müßte sich der gewohnten Theorie 
zufolge der dissonante Zusammenklang als das Primäre darstellen 
und die Linienentwicklung wäre nur aus diesem abgeleitet; s() 
namentlich auch bei vorhaltsartigen Dissonanzketten wie z. B. in 
Nr.274; das Verhältnis ist aber hier ein umgekehrtes, wie jedes 
richtige kontrapunktische Fühlen ohne weiteres lehren muss; das 
P r i m ä r e und die Hauptsache liegt, wie überall bei einer echten 
linear-kontrapunktischen Satzanlage, im linearen Bewegungszug, der 
in solchen FäHen auf die Zus3mmenklangserscheinungen hinwirkt, 
inden melodischen Spannungen.vicht in den dissonanten Akkorden. 
Aus der linearen DynamJk ist di/e Dynamik des. 
Klangspiel sb e ein fl u s s t. 
Aeusserst charakteristisch ist. in dieser Hinsicht auch beispiels- 
weise die Einflechtung des (bei Bach häufig wiederkehrenden). eine 
allmählich, stufenweise ansteigende Bewegung enthaltenden (8.214 f. 
charakterisierten) Themas in der Englischen Suite in F-Dur (Prälu- 
dium) z. B. in folgenden Takten (Thema in' der Mittelstimme): 


Nr. 289. 
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Hndem hier die mit X bezeichneten Töne jeweilen dissonant 
in das Zusammenklangsgefüge eingeflochten sind, erhält die in ihnen 
liegende, mit der Motivbewegung aufwärtsdrängende Energie erhöhte 
. So nach dem ersten Taktstrich das ö, von dem aus sich 
die Bew,egung ins e weiter fortzusetzen strebt, hernach das e. als 
Uebergang zu f, usw. Daher ist auch als Auf lös u n g s- 
ton des d (nach dem ersten Taktstrich) die 0 b e re. Nachbarnote, 
das e (zweites Viertel), anzusehen, als der Zielton der aufwärts 
motivischen Bewegungsphase, nicht aber, wie eine 
von der :Harmonik ausgehende Auffassungsweise ergeben müsste, 
der u n t eIre Nachbartori, das als Sechzehntel kurz berührte cis; 
denn dieses ist keineswegs Entspannungston, sondern im Gegenteil 
des in Sechzehnteln neu ausholenden, um eine Stufe 
aufwärtstragenden Anschwungs. für die Auflösung ist hier, in der 
linearen Stnlktuf l die me Iod i s c h e Spannungslösung maßgebend, 
nicht die rein harmonische Dissonanzlösung, die abwärts erfolgen 
wUrde. Analog ist an den weiteren (mit X bezeichneten) Stellen 
dieses Beispiels im 0 bell' e n Nachbarton die Auflösung der Dissonanz 
gelegen. 
. Ebenso zeigt die U m k ehr u n g s bewegung des Themas im 
gleichen Satz die entsprechenden (mit X bezeichneten) Töne jeweHen 
als Dis S 0 n a n zen zu den übrigen Zusammenklängen gesetzt, zu- 
erst in der Oberstimme, hernach in der tieferen Stimme; denn in 
ihnen liegt auch melodisch eine nach Weiterbewegung strebende 
(diesmal abwärts gerichtete) Energie: 
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Nt. 290. 
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Im harmonisch gebauten B-Moll - Präludium vom J. Teil des 
WohIt. KI. ist das gleiche Thema an den analogen SteHen stets dis- 
sonant gesetzt (vgl. Nr. 22). 
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Sinne einer Verstärkung der linearen Plastik und 
der Bewegungen sind es insbesondere an- 
<J!.uf- oder abwärts gerichtete
 belebte Auftaktfiguren wie 
-=1c: oder 


1U!Ji!!d dgt
 weiche bei mit anderen Stimmen 
dU1f((::h ennen Dissomm:zen aufprallenden freien Einsatz des 
errstleß Tones ihrer abwärts. oder aufwärts drängenden lebendigen 
Kraf1: verß\tärJkt werden
 z. 8.: 
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Nr. 292. 


ChOfalvOfspiel für Orgel "Valet will ich dir geben": 
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Nr.293. ChoraJ vorspiel für Orgel " Kyrie, Gott heiliger Geist." 
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N r.294. Chromatische Fuge: 
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Nt'. 295. Chromatische Fuge: 
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llm Sinne einer Verstärkung. der linearen Plastik und 
sdhärferen Heraushebung der Bewegungen sind es insbesondere an- 
<JJ.M!f- oder abwärts gerichtete, beiebte Auftaktfiguren wie 
- 
 oder 


z. B. in 

. £.
 
\I.md weich.e bei Zusammensetzung mit anderen Stimmen häufig 
durch. ehnel11l Dissonanzen aufprallenden freien Einsatz des 
if;ffsten Tcme£1 ihrer abwärts. oder aufwärts drängenden lebendigen 
Kraft ver$tädd werden, z. .8.: 


NI'. 29 TI. 


Phantasie für Orgel über: 11 Valet will ich dir geben": 


f 
} 
\I 
 
 _lj
J: # Jj 


"I 


x 

 -
 


X 

_-=:!:
 
... ' 


I 1 j.l 
'x 
 

-
== 



 
... I I 
.....+11/ 


I 


 


I ----
 


f 
 r 


i 


i
 



Linienspannung und Dissonanzbildung 


391 


Nr.292. Choralvorspiel für Orgel "Valet will ich dir geben": 
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Nr. 293. Cltor alvorspiel für O rgel "Kyrie, Gott heiliger Geist." 
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Chromatische Puge: 
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Nr.295. .. . Chromatische Puge: 
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(Bei den drei letztangeführten Beispielen verbindet sich diese 
Eh1fügung von belebten auftaktigen Me!odieansätzen im dissonanten 
Einsatz mit einer Eigentümlichkeit, die speziell aus der Klavier- und 
hervorgegangen ist; die neu in einer Stimme einsetzende!1 
scheinen nämlich aus einer anderen Stimme wie deren Fort- 
setzung zu fließen; so nähert sich in Nr. 293 das viermal aufeinander- 
folgen.de Motiv- 

l';-
 im Bild der Mehrsti
migkeit dem 
Eindruck einer einzigen fortlaufenden Linie; beim letzten Beispiel 
(Nr. 295) scheiI!t sich im zweiten Taktviertel die auftaktige Linie 
cl er Oberstimme aus dem von der thematischen Mittelstimme erreich,.. 
ten Ton b fortzusetzen; analoges im zweiten Taktviertel des dritten 
Taktes.) 
Der starke, plastische Ausdruck der Bewegungsenergie, die in 
der Unienbildung selbst liegt, bringt es öfters mit sich, dass das 
in den Z i e I ton einer Be VI e gun g durch chromatische 
lL e i t t 10 nb i I dun g geschärft ist, wie z. B. bei der steil aufwärts- 
strebenden lebendigen Energie des folgenden Motivs aus der Sin- 
fonie (3st Invention) in F-Moll: 


NI'. 296. 


Auch solche Linienbildung wirkt unmittelbar in die Zusammen- 
die bei mehrstimmiger Kombination entstehen, hinein; sie 
rufen nach alterierten Akkorden, und so entsteht aus der Spannung 
der Alterationsakkorde hier gleichfalls eine aufwärtsdrängende 
Energie, die dem lebendigen Gehalt der Linienbewegung entspricht 
und sie ve1istärkt
 z. B.: 



Linienspannung und Disson8nzbildung 


393 


Nr. 297. 
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Nr. 298. 
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Auch bei den durch abwärts gerichtete Leittonchromatik gegen 
den Tiefepunkt hin geschärfte,n Umkehrungen des Motivs entsprechen 
der. erhöhten Bewegungsspannung Dissonanzen und alterierte Zu- 
sammenklänge, die zu den hinunterführenden Leittönen gesetzt sind: 
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(Beim dritten Male erfährt hier 'der Bewegungsausdruck des Motivs 
den Nachdruck (furch die blosse Dis s 0 n a n z, ohne dass in der 
linienspannung selbst Leittonannäherung an den Zielton as erfolgt.) 


Durch die melodische Intensität von Leittonbildungen entstehen 
ob nun die Halbtöne in der Tonart selbst liegen oder 
chromatisch eingefügt sind, vornehmlich beim Ende auf strebender 
. Bewegungen geschärfte " Spitzen "- Wirkungen (vgl. auch S. 45). 



394 


Die polyphone Satzanlage 


Aus die;s>em EmpfilrJldeJrn heraus Hebt es .Bach, herausragende Linien- 
die1lillcht i1lil Leittonbewegung erreicht sind, namentlich 
31Q)Rch
9 g;
 eIn weiter IntenraUsprung trägt na c h t r ä gl i c 1:1 
dM!!'CItl ILA:!UtolD!biidMng zu schärfen, z. B. bei dem Gipfelton h. des 
foHgendel11l Motivs durch. nachträgliche Umspiehmg mit ais: 


:S21tab
uj)de aus @e1f französischen Suite in H
Moil: 
N1f. 
 


'- - ...I ti 
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Sinfonie (3st. Invention in D-Moll): 
....-.... 


"
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!?!'IlOilidiilsie und fuge Klavier ii"i D-Dur (Thema aus. der Phantasie): 
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AMcn solcher nachträglicher LeittonscMrfung bei einem Oipfelton 
entspricht ein zusammenwirkendes Eingreifen durch die Zusammen- 
Jldffinge bei .reiJ!1\er Einfügung solcher Linien in die Mehrstimmigkeit. 
Es !kiQ)mmt d.aurauf an, dass sie die Leittonwirkung in ihrer Schärfe 
zur kommen lassen mut verdeutlichen. Diesem Ziel dient in 
der neben einer dominantis"chen Kadenziel'ung noch die Eii1- 
des in eine Vor hai t s dissonanz vor seiner 
Umspieh.IJli1Ig durch den Leitton, z. B. bei dem Höhepunkte des zuletzt 
Themas: . 


Nr. 300. 
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Drittes Kapitel. 


steigerungserscheinungen in der mehrstimmigen Bewegung. 


Zunahme -der Klang/iille und Bewegungsv£rdichtung. 
D ie Technik der Steigerungsmittel im mehrstimmigen Satz ent- 
.' ..; spricht in ihren Grundzügen der eines einstimmigen Linienzuges. 
Auch hier geht. aus Steigerungen ,die formale Anlage des Satzes 
hervor. Der mehrstimmige Komplex steigert sich als eine Einheit, 
wie ein einstimmiger Linienzug. Die kleinen Formen der Mehr- 
stimmigkeit, wie Präludien, Inventionen u. s. w. gleichen. denen der 
einstimmigen Sätze: der harmonische GrundriB trägt nach. dem 
. Anfang die Entwicklung gegen die Dominante und im .i\li.ittelteil in 
lebh
ftere modulatorische Abweichungen, die gegen/den Schluss 
zur Haupttonart . zurückkehren. Die gleiche Steigerungsentwicklung 
liegt auch denverschied
nartigen Sätzen innerhalb der Suiten oder 
Partiten zugrunde, die infolge ihrer Herkunft aus dem Ebenmass 
bestimmter Tänze in ihrer Formanlage daneben noch. engeren Be- 
'schränkungen IJnterworfen sind und in mehr oder minder starkem 
Masse den Durchbruch von symmetrischen Anordnungen und 
. Periodisierung zeigen. Die übrigen Steigerungserscheinungen in 
einem polyphonen Satz entstehen entweder . in P
uallejentwickiung 
mit dieser, gegen die mittleren Partien zum Höhepunkt der Intensität 
hindrängenden harmonischen Aniage,-oder sie durchkreuzen diese auch 
und erreichen das Höchstmaß de1'l lebendigen J Spannungen erst 
gegen den Schluß des Satzes, also in stetig gesteigertem AnschwelJen. 
Letzteres kennzeichnet im aIlgemeinen mehr die fugierten Formen, 
findet sich. aber häufig genug auch bei den einfacheren kleinen 
Sätzen. 
Aber auch schon von den kleinen mehrstimmigen Sätzen an 
ist davon auszuge
eJ1
 dass jede musikalische Form innere Ent- 
wicklungen darstellt, und die Tee h n i k der S te i ger u n g s - 
m ö g I ich k e i te n im polyphon'eo Sah: gehört daher zu den wesent- 
lichsten Grundlagen der kontrapunktischen Formenwi
klung. 
Die einfachste, außerlich-dynamische, klangliche Steigerung be- 
steht .in der Z u na h meder S tim m e n z a h I; sie kommt mehr bei 
den Entwicklungen der fugierten Formen in Betracht. In ihrer ein- 
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fachsten f'(QJrm sie schon den Expositionen zugrunde, die im 
Einsatz der neu hinzutretenden Stimmen bis zu ihrer 
A1!1I2:ahB beruhen. Ein solches Wachstum. der KlangfnUe von 
eißer 
ll
 zu alReß Stimmen kommt jedoch für . die übrigen Partien 
innerhalb der Farmen nicht mehr, ader nur ausnahmsweise, in 
hier besteht vielmehr die Steigerungsmöglichkeit durch Zu- 
nahme der Stimmenzahl darin, dass bei einer Mehrstimmigkeit 
!üeineswegs durchgängig aUe Stimmen gl eie hz e i ti gerklingen, 
der Satz vielmehr durch mannigfache Lockerung in . der Stimmen- 
zahn 
h.lrchsettt ist, so daß für den Wechsel in der Klangfülle immer 
noch weiter Spielraum übrig bleibt 1). 
Eine andere Steigerungserscheinung war im Zusammenhang mit 
der kompjementären Rhythmik bereits vorwegzunehmen; dort. war 
hinzuweisen, daß im Lauf der Annäherung an die Höhepunkte 
eines eine Bewegungsverdichtungeintritt, die darin besteht, 
daB die Kebhafteren Motive in engere Folge zusammengerückt sind. 
Damit erhöhen sich die Spannungen des inneren Geschehens in 
einer melodischen Mehrstimmigkeit. 
Vgl. hierzu die Beispiele Nr.231, 232 und 236 oder den fol- 
genden Engfühmngstakt aus der Fuge in D-Dur (Wohit. KI. 1.) mit 
der durchlaufenden 32tel-Bewegung des. Themenanfangs (Thema 
$. Nil'. 29): 


Nr, 304. 
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!) Vereinzelt kommt es sogar vor, dass Bach in einer Fuge die fest- 
gelegte Stimmenzahl im Dienste einer Steigerungsentwicklung durchbricht, wie 
Y!1I der C-Moll-Fuge vom n. Teil des Wohlt. Klaviers, wo an einem Durch- 
fiihnmgsl11öhepunkt (Takt 19) zur Dreistimmigkeit in kompakter Erhöhung der 
Ki.ulgfi.iiileeine vierte Stimme (deI!' Bass) hinzutritt. 
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Aus den leichten, auftaktigen Zweiunddreißigsteln vom Thema 
des Präludiums in As-Dur (WohIt.KI. H.): 


Nr. 305. 


-..... . 

-
 .- 
-- 
=L
. 
 
 

 / 


verdichten sich. Bewegungen wie in den folgenden Takten: 


Nr.306. 
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Zur Technik der steigernden Satzbelebung. 
Diese Erscheinung, entspricht der einfacheren Steigerungsform 
bei der Einstimmigkeit, die in der Zunahme der melodischen Be- 
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Zugleich erfolgt auch innerhalb der einzelnen Unien- 
züge wie dort mit zunehmender Intensität 
gegen die MRtteUeiKe zu ein allmähliches Ueberfließen in schnellere 
und Überhaupt ein Zurücktreten der ruhigeren 
Motive zugunsten der belebteren. Wie bei der einstimmigen Fort- 
sphuil.u"lg liegt auch hier die größte Kunst und charakteristische 
des polyphonen Stiles in. der U n m e r k I ich k e i t 
jener in der Technik stetiger, f 1 i e ß e n ci e r Entwicklung; 
jedes Vorrücken in neue Belebungsart, aU es, was irgend 
an das formale einer G r u p pie run g erinnern könnte, 
widerspricht der kontrapunktischen Schreibart, die wie die Melodik 
eine Kllmst der E n t wie k I u n gen ist. Das gleiche gilt von den.- 
aus den Höhepunkten. 
ein Ueberblick mit dem bIossen Auge zeigt bei allen 
Formen Bachs diese Technik, die am besten an Einzelfällen ZU 
beobachten ist Sie ist in größeren Werken oft dadurch gefördert. 
nachehllander auftretende neue Themen schon an sich gegen- 
über den vorange1renden eine stärkere rhythmische Belebung auf- 
weisen. So stellen z. B. in der Fis-Moll-Fuge des H. Teiles vom 
Wühlt Klavier die drei nacheinander in die Durchführung eintretenden 
Themen eine Steigerung der melodischen Bewegungen dar: 
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m. (Takt 36). 
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(Identisch mit dem 2; Thema derJl-Dur-Fuge vom H. Teii und 
dem 2. Thema der Cis-Moll-Fuge vom I. Teil des Wohlt. Klaviers. 
Vgl. S. 212, Bewegung des Schwebethemas.) 


Die Bewegung dieser Themen. bringt auch die ganze Fugen- 
durchführung in stetig gesteigerten Fluß. Aus dem ruhig exponierten 
ersten Teil führt die zunehmende rhythmische Energie der von den 
punktierten Rhythmen des zweiten. Themas belebten DurchfUhrt.mg 
in die weit versponnene zweite Hälfte der Fuge, die von der be- 
wegten Melodik des 3. Themas in zunehmender Unruhe durchwogt 
ist. Hierbei ist aber der Eintritt der neuei1 Themen selbst schon die 
Auslösung von Steigerungen in der Belebung der vorangehenden 
Teile; ihre Rhythmen wit:ken als natürliche Fortsetzung der mehr- 
stimmigen Entwicklung. 
Die drei Themen der Cis - Moll - Fuge (Wohlt. Klavier 1.) zeigen 

ine ähnliche Steigerung der Belebungsenergie; das erste s. Beispiel 
Nr. 16, das zweite (Takt 36) s. Nr. 19, das dritte (Takt 49): 


Nr. 310. 
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Ein Ueberblick fiber die Anlage der Fuge zeigt, in welcher 
Weise die gesamten Steigerungsverhältnisse des Werkes von diesen 
Themen bestimmt sind; der erste Teil (Exposition und 1. Durch- 
führung) stellt in seinem schweren Zeitmaß einen groß auftürmenden 
Aufbau eine gewaltige Weiterentwick1ung aus der im Thema liegenden 
aufschichtenden. Bewegung dar (bis Takt 35), mit dem zweiten Thema 
tritt eine auf mehr und mehr ,Stimmen übergreifende, beginnende 
Belebung ein, aus der sich die sp3nnungsvolle Bewegungsenergie 
des. m. Themas auslöst, das zusammen mit der Sechzehntelbewe- 
des zweiten, die mittleren Durchführungsteile in/ gedrängten 
durchsetzt, während mit der analog durchgeführten 
allmählichen Beruhigung gegen den Schlußteil hin wieder das ruhe- 
erste Thema, wie im Anfangsteil des Werkes, vorherrscht. 
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hIJl!'ilerhal1bJ dieses Prozesses ist aber das Unmerkliche am 
VOIrn den ruhigen zu belebteren Taktwerten als der 
Kem dieser. ganzen Steigerungstechnik zu beachten: die 
Belebung aus den schleppenden Taktwerten des 
tritt zwar bereits im fünften Takt ein, aber dadurch noch 
!.md ohne den Charakter des lastenden Aufbaus zu zer- 
stören, das!!t die aus Viertel- und vereinzelten Achtelwerten ent- 
wickelte Unie in die tiefen Baßlagen verlegt ist und damit den 
Charakter der Schwere wahrt; . die weitere Durchsetzung dieses 
ganzeIDt erstel!1! Teiles (bis Takt 35) mit Vierteln und Achteln ist so 
daß erst ganz allmählich mehr als eine Stimme zu- 
alrn dieser Bewegung teilnimmt; solche Steigerung ist äußer
t 
klJll1lstvoU lJlI11\d für Bachs polyphone Entwicklung typisch: wenige 
Etappen verdeutlichen diesen Prozeß, der aber nur an Hand der 
ga n z e 1!1 Fuge in seiner subtilen Durchführung verständlich werden 
karm; e1i'st erscheinen auf kurzer Strecke zwei Stimmen zugleich in 
sci"mellerer Bewegung als in Halben (im 9. Takt): 
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dann wieder auf eine Reihe von Takten nur jeweilen in einer Stimme 
Viertelbewegulrng durch die Entwicklungen aus dem Hauptthema 
streichend. Hemach allmählicher Ausbruch gleichzeitiger Belebung 
aus mehr als einer Satzstimme: 
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SO daß schließlich das zweite Thema, welches seinem Charakter nach 
sich gegensätzlich vom ersten. abhebt, doch bei seinem Eintritt 
(Takt 36) in seiner Achtelbewegl.lng so weit vorbereitet ist, daß 
kein p 1 ö tz li c heinschneidender rhythmischer Kontrast es von den 
vorangehenden Takten mehr sondert: 


Nr: 313. (Takt 31-36) : 
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Auch die Bewegung des zweiten Themas greift erst allmählich von 
einer auf zwei und mehr. gleichzeitige Stimmen über. 


Besonders. kunstvoll ist aber im nächstfolgenden"Teil die rhyth- 
mische Vorbereitung des dritten Themas: auch dieses erklingt zwar 
im 49. Takt als völlig neuer motivischer Kontrast: 


Kurth, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 
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aber $
ine ist bereits. vorher l.mmerldich eingeleitet und 

d
01!Jj im Ta.kt 41-42: 
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liegt die thematische Figur, in einer Mittelstimme versteckt (bezeichnet 
mit vorentwickelt da und bedarf nur noch der letzten charak- 
Auslösung durch Aufhebung der synkopischen Bindung 
auf dem wodurch allerdings erst das Thema sich scharf 
I1md wirkend abhebt. Zugleich zeigt ab
r diese latente Vor- 
form des Themas im Takt 41-42, wie dieses aus den Achtel- 
. . 
 
heraus entwickelt. und vorbereitet 


 
ist (so ;P;o H., die Unterstimme des Taktes 40 im letzten Beispiel) und 
in seinen Wurzeln daher bis in den 5. T CI. k t der. Fuge zurUckreicht. - 
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Alle Bewegung. in einem kontrapunktischen. Satz entwickelt 
sich au.s einem Anstoß, der sich zu. immer weiteren . Stoßwellen 
fortpflanzt, sie verbreitert .sichal.ls der ursprünglichen Stimme, in 
der sie entstand, mehr und mehr über die übrigen Satzstimmen. 
allmählich auch auf immer me1ir Stimmen zu g lei c her Zeit über- 
greifend. den ganzen Linienk
mple:x mit g/esteigerter Lebendigkeit 
durchsetzend. Es kommt bei solcher Steigerungstechnik mittels 
wachsender Belebung in den Stimmen wie bei der ein s tim m i gen 
, Linie vor allem darauf an, daß die ein mal e r Te ich t e n sc h n e 11- 
s t e n Be weg u n g s we r t e ,sich nicht mehr verlieren und von der 
Bedeutung erst unmerklicher Auftaktfiguren oder zwischendurch kurz 
auftauchender rhythmischer Belebung allmählich zum herrschenden 
Bewegungsmaß gelangen. 


Lineare Steigerung innerhalb der mehrstimmigen Anlage. 
Ein weiteres Steigerungsmittel der mehrstimmig-melodischen 
Anlage, das mit den übrigen Hand in Hand geht, entspricht gleich- 
falls der einstimmig-melodischen Steigerung, das Ausgreifen wach- 
sender Intensität auf die Linien p las t i k selbst; größere Unruhe 
innerhalb der Linienphasen und Umfassung weiterer intervalle tritt 
ein, geebnete melodische Führungen aus den Anfangspartien schwellen 
und verzerren sich bis zu phantastischen Zügen. So erfährt auch ein 
Motiv oder Thema selbst, wie. bei der Einstimmigkeit (vgl. S. 255), 
Vergrößerungen im Raume, z.Jt das folgende Motiv aus der Sin.. 
l"""!""r- 
fonie (dreistimmige invention) in F-Moll , das in 
Umgestaltungen wie diesen erscheint (das Motiv mit .---. bezeichnet): 
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Das erste Motiv: 


-'8J1;f - 1iJL- vom Allemande= Tbema der 


flfarrnZÖ5isd:u;irn Suite in !i-Moll dehnt sicb zu. den Bildungen: 
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Di
 gesteigelfteE nt VI! n c k I t1! n g einzelner Linien ge gen die 
H itlI hel ag e n zu ergreift in der Mehrstimmigkeit vor allem die am 
heRizten herausklingenden. höchsten Stimmen. Auch hier bildet wie 
bei de!!' einstimmigen fortspinm.m.g Bach mit VorHebe aus den Höhe- 
. der einzelnen Phasen untereinander :zusammenhä.ngende 
Linien, übergreifende Kurven; auch bei derartigen Steige- 
einer Me h r stimmigkeit ist es wesentlich, daß nie h t zwei- 
m Jbdnterei!i1ander die gleichen Töne als Höhe- 
unk t ce von Kunrenbildungen in der Oberstimme erreicht werden. 
das Herannahen des vollen Höhepunktes eines Satzes 
pflegt d\\1rch die längeren Spannungen solcher übergreifender Steige- 
l\1i:mgen gekennzeichnet zu. sein, wobei die letzte Auslösung in den 
Gipfelton meist durch einen Leittonschritt erhöhte Intensität erfährt. 
Die höchsten Töne der obersten Satzstimme fallen daher sehr oft 
mit dem Höhepunkt der ganzen Formanlage zusammen. 
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Wo aber ein mehrstimmiger Satz gegen eine
 derartigen Ent- 
wicklungshöhepunkt ,hin gelangt, erfolgt mit diesem Anstieg der 
höheren Satzstimmen nicht durchwegs zugleich eine aqfwärts strebende 
Bewegung der tieferen Stimmen. Ein solches Hinanrücken des ganzen 
Linienkomplexes in die höheren Lagen wUrde schon' dem ganzen 
Klang m ass i v nach keine' Steigerung, sondern eine Verdünnung dar- 
stellen und findet sich sehr häufig sogar als heUere Schattierung, 
die gegen die Hauptpartien zurü
ktritt. Eine Steigerung im ganzen 
.' 
atz. stellt vielmehr- analog wie bei der Einzellinie - eine r ä u m - 
He h e Au s.we it u n g, die Umspannung weiter Dimensionen im 
Vertikal durchschnitt durch das Liniengewebe dar, so daß den Gipfel- 
punkten der Entwicklung nicht ein Mitgehen der tiefen Stimmen zur 
Höhe, sondern im Gegenteil deren gleichzeitiges allmähliches Aus- 
greifen nach c der Tiefe. entspricht Ein solches Anschwellen des 
Satzes zu großem, breitem Strome ist eine Steigerungserscheinung, 
die besonders bei der mehr als 'zweistimmigen Satzanlage vorkommt. 
Solche räumliche Ausbreitung der ganzen Mehrstimmigkeit bedingt 
schon rein dynamisch ein Crescendo, ein Anschwellen. der Klang- 
fülle. So kommt es, daß hier die absteigenden Entwicklungen der 
Tiefe.Stimmen nicht, wie sonst das Fallen einer Linie für sich, einen 
Rückgang der Intensität bedeuten. Daraus ergibt. sich auch für die 
instrumentale Dar s tell u n g eine nicht unwichtige Folgerung; in 
Abweichung von der ,im allgemeinen dem älteren melodischen Stil 
entsprechenden Regel sind bei solchem Wachstum des Linienkomplexes 
in die Tiefe gehende Baßlinien nicht zu diminuieren, sondern sie 
erstreben im Gegenteil eine stärkere Massivität des Klanges, indem 
sie hier eine Steigerung darstellen. Es kommt immer darauf an, das 
Geschehen und innere Wachstum in der Li nie ng es amt he it 
zuvOrderst zu . erfassen und über die Entwicklung der einzelnen Linie 
an . sich zu stellen. Gleichzeitig bedingt solche. Entfaltung des line- 
aren Satzes in die Breite meist die Entstehung eines größeren freien 
Raumes über dem Baß, dessei1- Töne um so freier ausschwingen 
können, wenn si
 ,nicht von einer 'zu enge darUberliegenden Stimme 
erdrückt werden. Aus diesem Grund sind überhaupt faIIende 1) Ba ß- 


1) Überhaupt sind alle Abweichungen von dem allgemeinstenOrundprinzip. 
, wonach Entwicklung zur Hölle Steigerung darstellt, wieder in der Innendynamik 
selbSt begründet; so z. B. auch, wenn in n erh al b einer geschlossenen Unienphase 
die breit ausladende Kraft größerer Sprünge abwärts, u. ZW. nicht nur in der Batl- 
stimme, ein plastisches Crescendo in der Wiedergabe erfordert, da jede Linien- 
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s ti m m e!1 dan 11 i 11 ein e m C res c end 0 d a TZ I.i. S tell e n, 
wen n sie 5 i eh n ach ci e r T i e fez u iso I i e ren, z. B.: 


Nr.318. 


Präludium in H
MolI (Wohlt. KI.I.): 
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energie um so wuchtigere Steigerung enthält, je weiter ihre einzelnen Intervall- 
fortschreitungen tragen. (Etwas anderes ist es, wenn eine neue Linienphase zu 
einem tiefen Ansatzton weit ausholt, um eine neue Teilwelle einzuleiten i dann 
ist natürlich dieser tiefe Ton auch schwäche!." anzufassen, da er nicht die Aus- 
lösung einer von den früheren Tönen her weit zur Tiefe ausladenden Energie, 
sondern Nel.lansatz ist) Es kommt nicht auf mechanische Handhabung der aU.,. 
gemeinsten Grundregel, sondern auf Einfühlung in das ganze dynamische Prinzip 
an. Daher' kann z. B. auch die Lebhaftigkeit der Kurvenentwicklung gegenüber 
dem allgemeinsten Grundsatz der Steigerung ztlr Höhe den Ausschlag geben, 
indem der Übergang in wirrer gekräuselte und rhythmisch erregtere Linienzüge 
auch bei Entwicklung gegen die Tiefe zu ein Crescendo erfordert. Und doch 
ist zu beobachten, daß eine solche Steigerung. der Linienunruhe . selten mit der 
Entwicklung zur Tiefe . verbunden ist; je mehr man in die Bewegungsplastik der 
alten ILinienpolyphonie eindringt, desto mehr ist man von der großartigen Ein- 
fachheit des dynamischen Prinzips überwältigt, wonach aller Anstieg Steigerung, 
aiier Abstieg Entspannung bedeutet, und im unendlich wechselvollen Ineinander- 
wogen der dynamischen Kurven die ganze Innenkraft auch ihren äußeren 
dynamischen Ausdruck erfordert. - Für den Grad des Crescendo ist hierbei 
natürlich die 'Rapidität der Steigerung maßgebend; wie diese kann sich ebenso 
das Maß der Entspannung, von dem das Diminuendo bestimmt ist, bei Bach 
über alle 'Grade zwischen explosiver Plötzlichkeit und breitest gezogenem Ver.,. 
lauf erstrecken, dessen EinzeJstadien kaum merkliche AlJmählichkeit der Über-. 
gänge ertragen, Bei alledem ist nicht zu vergessen, daß aUe Unterschiede, auch 
die plötzlichen, stets unaufdringlich abzutönen sind, wie ja z. B. auch auf deI' 
Orgel, in der Bachs Instrumentalkunst immer noch ruhte, solche durchgehende 
Stärkeschattierungen innerhalb der einzelnen von den ineinanderstreichenden 
Linien überhaupt nicht zu bringen sind. (Die Vortragsbezeichnungen, die man 
in den praktischen Ausgaben findet, sind al1e nicht von Bach und großenteils, 
selbst in den verbreitetsten Ausgaben, haarsträubend falsch, ebenso die Phra- 
sierungsbogen. Es bedurfte ihrer nicht für die Zeit, die ihr richtiges Empfinden 
selbst in sich trug; Bach schrieb nichts ais die Töne.) 
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Nr. 319. Toccata und Fuge für Klavier in Fis-Moll (aus d er Fuge): 
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In ähnli.cher Weise ist auch der Eintritt des vollen Höhepunkts 
der Cis-Moll-Fuge aus dem I. Teil des "Wohit. Klaviers", zu dem 
eine breite Steigerunghinleitet, dUlIch den Einsatz des Hauptthemas 
in w ei t iso I i e r t er, kraftvoll tönender Baßstimme gekennzeichnet: 
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Neben allen diesen in der. Linienanlage selbst begründeten 
Steigerungserscheinungen kommen natürlich für den kontrapunktischen 
'Satz mit der Entwicklung gegen die belebteren Durchführungsteile 
einer Form auch die allgemeineren. musikalischen Steigerungsmittel 
in Betracht, die in Häufung der Dissonanzen oder in zunehmender 
Durchsetzung mit chromatischen . Spannungen usw. bestehen; ferner 
aber Steigerung der motivischen Verarbeitung, größere Mannigfaltig- 
keit in kontrapunktischen Kombinationen der 1'hemen, Vergröße- 
rungen (Dehnung ihrer ursprünglichen Not
nwerte) und Verkleine- 
rungen (Verkürzung ihrer Bewegungswerte), Umkehrungen usw.; mit 
der Zusammendrängung der belebteren Rhythmen hängt insbesondere 
die Technik der sog. " Engführungen " zusammen, bei denen die 
Themeneinsätze in den verschiedenen Satzstimmen in der Weise 
verschränkt sind,'. daß der neue Einsatz einer Stimme mit einem 
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Thema oder Motiv noch in dessen Verlauf durch eine der anderen 
Stimmen hineinfäiit. 
Wie aHe polyphohe Mehrstimmigkeit überhaupt eine große, 
vielfache Steigerung und ein Wachstum aus den Bewegungsspannungen 
der melodischen linie darstellt, .so erscheinen auch ihre formalen 
Entwickhlngen nur als ein großes,. verbreitertes übergreifen der bei 
der einstimmigen Formaniage beobachteten Steigerungserscheinungen 
über deJ!il .Komplexeiner Mehrheit von Stimmen mit ihrer lebendig 
strömenden Energie. Theoretiker wie Riemann und August Hai m I) 
bezekhl!u!ten die ganze Musik "als eine ungeheuer erweiterte Variation 
der musikaHschen Urform, d. i. der Kadenz.1& Dies betrifft die Ent- 
wicklung des harmonischen Grundrisses der Formen; verfolgt man 
aber die musikalische Form nach ihren I i n e are n Entwicklungen, 
so ki'h"lnte man sie ebenso als eine ungeheuer erweiterte Variation 
der Me Iod i e ais Urform bezeichnen; sie ist aus. Steigerungen und 
bestimmt, wie die Linie. Erschöpfend ist weder die 
eine noch die andere von diesen beiden Kennzeichnungen, sondern 
m.u bei dein jenem Ineinanderwirken, das alles musikalische Ge. 
schehen durchdringt, dort den Ursprung des Satzes mehr aus Akkorden, 
hier mehr aus Linien vortreten lassend. Bei den Formen der Poly- 
phonie ist aber stets das Letztere das Primäre und Bestimmende, 
die ganze Satzanlage, so auch die Form aus der Perspektive des 
"horizontalen", mit den Linien streichenden Durchblicks zu verstehen. 
Alle F 0 Ii m e r f ü li t sie hai sei n e B ewe gun g. 


Viertes Kapitel. 


und. Auflösung der thematischen Bewegung. 
der Durchführungspartien und Zwischenspiele. 
Zusammenhang mit der inneren Anlage und den Entwicklungen 
innerhalb einer linean'm Mehrstimmigkeit sind noch, ohne daß 
damit bereits die spezielle Formenlehre behandelt werden soll, drei 
<Jj I j ge m ein e Formbegriffe ins Auge zu fassen, welche noch tief in. 
der Technik der Linienanlage wurzeln und welche eigentlich erst 
einen Übe a n g von der mehrstimmigen Technik zur Formen'- 
lehre Imid vor allem in ihren Orundeigentümlichkeiten 


') "Harmonielehre", Verlag GÖschen. 
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nur. aus dem Wesen der linearen EntwicklungskurJs( zu. verstehen 
sind. Es sind die geläufigen Begriffe der Ex pos i t ion, Dur c h- 
führung und des z'wischenspiels. 
Von diesen drei Formbegriffen wird meist nur in Bezug auf 
die Fuge gesprochen, sie gehören jedoch aller thematisch-imitato- 
rischen Technik und somit auch den kleineren, im übrigen noch 
keine fugenartigen Gebilde darstellenden Formen an. Je mehr sich 
die kleineren Formen, Präludien, Inventionen usw., einer Vereinheit- 
. 'Ii,chung und Konzentrierung der Thematik nähern, desto stärker 
beginnen die ersteren von diesen Formerscheinungen, Exposition 
und. Durchführung, hervorzutreten- und. sich von den übrigen Partien 
des Satzes abzuheberi. Sie können hier in sehr kurzer Zusammen- 
fassung gekennzeichnet werden, während der Technik, welche in 
den sogenannten "Zwischenspielen;c liegt, namentlich für die kleineren 
Formen, die' auch im Unterricht den kontrapunktischen Anfangs- 
übungen zugrunde liegen, eine, große Bedeutung zukommt, insbe- 
sondere aus dem Gesichtspunkte der linearen Bewegungsentwicklung 
in . ihrem Einfluß auf formale Erscheinungen. 
Im allgemeinsten Sinn bezeichnet man jede gesteigerte Ver- 
arbeitung eines musikalischen Satzes als "Durchführung". Das Wort 
gewinnt. jedoch seinen speziellen Sinn innerhalb d
rimitatorischen 
und der. fugierten Formen der Kontrapunktik, wo solche zusammen- 
gehörige Partien mit dem Ausdruck "Durchführung" zusammengefaBt 
werden, welche durch den nacheinander in allen Stimmen erfolgenden 
Eintritt des Themas, unter gesteigerter modulatorischer und reicher 
kontrapunktischer Verarbeitung, gekennzeichnet sind. Die erstmalige 
Intonierung des Themas durch alle Satzstimmen hindurch,. mit ihrem 
allmählichen Anschwellen zur vollen Stimmenzahl,faßt man als 
"Exposition" zusammen. 
Exposition und Durchführungen sind erst innerhalb der eigent- 
lichen Fugenform an bestimmte engere Gesetzmäßigkeiten gekettet, 
insbesondere an einen bestimmten tonartlichen Wechsel des Themas 
zwischen einem Einsatz in der Tonika und in /der Dominante. Be- 
züglich der imitatorischen Einsatzfolgen und der Tonstufen der 
Themenintonierung können jedoch bei den kleineren Formen Exposition 
und Durchführungen viel freier sein; Hauptmerkmal bleibt das Auf- 
'treten und. die Kontrapunktierung vom T h e m ase I b s t. 
In formaler Hinsicht am interessantesten ist jedoch das "Zwischen- 
spiel u; damit bezeichnet man in der Fuge die Teile zwischen 
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und Durchführung oder zwischen dien einzelnen Durch- 
f!ihrungen, ferner aber auch in n e rh alb von Exposition oder Durch- 
fI1hmng die Strecken, welche zwischen den Intonierungen des Themas 
selbst liegen; jIIZwischenspiele" sind mit einem Worte alle Partien, 
die sich nicht in den Linienbildungen . zur prägnanten Gestalt dies 
ganzen Themas selbst verdichten. Im ersteren Falle sind sie gewöhn- 
lich ein wesentlicher Unterschied zur zweiten Art be- 
steht jedoch nicht, sie dienen stets der gleichen Bestimmung einer 
EntwickhJHflg und sind zunächst nicht aus selbständigen Motiven 
gebiide
, sondern aus dem Themenmaterial in mannigfachster Weise 
Ihre Bedeutung, und damit auch ihre große Schwierig- 
liegt in der Oberleitung von Bewegung und Steigerung, während 
Exposition und Durchfühn.ing. mehr hinsichtlich,. der speziellen 
thematischen Verarbeitungstechnik ihre Schwierigkeiten enthalten; 
daher auch der, Name des "Zwischenspiels", das vom Standpunkt 
der rein thematischen Technik allerdings ein Aussetzen von der Ver- 

rbeHung des linearen Kerngebildes selbst darstellt, dessen Be- 
zeichmmg jedoch nicht in jeder Beziehung für seine Bedeutung 
zutreffend ist. 
Man beschränkt den Formbegriff des Zwischenspiels sehr. zu 
Unrecht auf die fugen; denn gerade in den kleineren imitatorischen 
Formen, wo sich die durch den Wiedereinsatz des Hauptthemas 
gekennzeichneten Partien noch nicht zu solcher Bedeutung aus dem 
ganzen Satz herausheben wie bei den ,:DurchfUhrungs"-Partien der 
Fugen, sind die übrigen, breiten, freier ausgesponnenen Entwick- 
lungen häufig der weitaus größere Teil der Sätze. 
Die Keime zu diesen Formbegriffen liegen schon in der Ent- 
wicklungstechnikder einstimmigen Linie, wie überhaupt alle innere 
mehrstimmiger Sätze eine ins Große gesteigerte We i t e r - 
b i I dun g m e Rod ise her Er s ehe i nu n gen darstellt: wie bei 
der einstimmigen Linie sind in der Mehrstimmigkeit Teile zu unter- 
scheiden, wo die thematischen Bildungen vorwiegen, und solche, wo 
diese in der iinearen Weiterspinnung mehr und mehr verfließen. 
Diese Erscheinungen. von thematischer Konzenttierung und thema- 
tischer Zersetzung erscheinen hier bloß über den Komplex größerer 
Stimmenzahl ausgebreitet; dieser Gegensatz spielt, wenn er auch 
bei den Fugen erst eine besondere Bedeutung für die Regeln des 
ä u ß e ren Formaufbaus gewinnt, in alle polyphonen Sätze hinein, da 
eine imitatorische, bis zu gewissem Grade motivisch vereinheit
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nche.nde Technik bei aller Kontrapunktik, schon von den ersten 
Anfängen und kleinsten formen. an, vorliegt. Jenen Teilen aus den 
einfachsten einstimmigen Formen, bei welchen. nach Kadenzierung" 
in Parallele oder Dominante usw. das Haupttl1ema in scharfen Um- 
rissen wieder auftritt, entsprechen die Durchführungsabschnitte, die 
auch äußerlich zunächst durch Einsatz des Hauptthemas selbst hervor- 
treten, während der Formbegriff des Zwischenspiels. in denjenigen 
Teilen der einstimmigen Form 'latent liegt, wo sich das Thema in 
.' die Fortspinnungen verliert. Das Zwischenspiel ist nichts als eine 
Über die Linienentwicklungen dk M ehr stimmigkeit übergreifende 
F 0 r t s p i n n 1.1 n g. Die kleinen mehrstimmigen Formen bringen im 
allgemeinen genau wie die kleinen einstimmigen Formen eine Wieder- 
kehr der Themen selbst nach den hauptsächlichen/modulatorischen 
Wendungen, dem Übergang in die Dominante nach Abschluß des 
ersten Teiles,. und sehr oft auch schon innerhalb des ersten Teiles 
bei Wendung in die Parallele. Auch die Schlußteile sind fast immer 
wieder durch Auftreten der Themen selbst gekennzeichnet. 
Die Aufgabe des Zwischenspiels liegt in einem Ausgleich von 
Bewegungen, in der Fortsetzung einer angebahnten Entwicklung, 
dem subtilen Gleichgewichtsspiel von Steigerungen und allmählichen 
Spannungslösungen; es dient dem Ineinanderführen von Bewegungen 
und der Verbindung von größeren Komplexen innerhalb der ganzen 
Form in lebendigem Oeschehen._ Darum beruht es in einem. hoch- 
entwickelten Formempfinden, dem gegenüber au
hdie rein technischen 
Schwierigkeiten der Durchführungen, die verschiedenartigen imita- 
torischen und kontrapunktischen Themen- und Motivkombinationen, 
zurücktreten. Das Zwischenspiel als eine "Episode" zu definieren, 
in ihm nur ,den Begriff von ."nebensächlichem", weil nicht der 
.thematischen Durchführung angehörigem Formteil zu sehen, das 
vermochte nur eine Betrachtungsweise, die in AnkJammerung an die 
ä u ß e re Anschauung die gangbare musikalische Formenlehre schuf, 
ohne mehr vQm Oeist der Form eine Ahnung zu haben. Zur Ver- 
bindung von einzelnen Satzteilen gehört zunächst auchßic harmonisch- 
modulatorische Überleitung; aber diese ist nicht, wie viele Lehrbücher 
darstellen, allein die B
stimmung des Zwischenspiels, dessen wesent- 
lichster Inhalt in Bewegungs- und Steigerungsverhältnissen beruht, 
'wie in ihrem Urgrunde alle Erscheinungen der Polyphonie. 
Wenn man die kontrapunktischen Formen, von den kleinsten 
bis zur Fuge, überblickt, so stellt sich also nicht mehr die "Durch- 
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als On.mdlinhaU, das "Zwischenspiel'" als Lockerung dar, 
sondem umgekehrt die freie Entwicklungsfortspinnung überall ais 
der tragende Orundstrom, in dem sich einzelne Partien zu strengerer 
Thematik verdichten. Das sind die "Durchführungen" und erst von 
ihnen aus gesehen, aus der speziellenBlickweise der Fugierungs- 
technik, stenlt sich jener tragende Grundstrom, wo er von der Themen- 
strenge sich löst, als "Zwischenspiel" dar. Hält man ihn mit seinen 
Steigerungswellen nicht als das Wesentliche fest, s,o verliert man 
aUen ki.h1lstlerische1t1l Sinn der Bach'schen . Fugen aus dem Auge, 
und sie werden zu den trockenenformspielereien, als die sie die 
übliche Kompositions- und Formenlehre ungewollt darstellt. Nichts 
ist für Bacbs Fugen kennzeichnender als die meist ungemein freie 
Behandhullg der Durchführungen und die Verlegung vieler ihrer 
großeJrn Höhepunkte und Hauptinhalte in die "Zwischenspiele;". 
Der E n d-t
 i i eines Zwischenspiels dient daher stets 'der Vor-'- 
bereitung eines thematisch wieder konzentrierteren Teiles und stellt 
zumeist eine. steigernde Entwicklung dar, als deren Auslösung der 
neue Tbemeneinsatz wirkt; doch können die Spannungsverhältnisse 
auch so verteilt sein, daß eine Durchführung mit ihrem ersten Wieder- 
eintritt des Themas selbst völlig von neuem zu einer Steigerung 
einset:d; in solchen, allerdings weniger häufigen Fällen läuft daher 
das Zwischenspiel nicht in eine Steigerung, sondern im Gegenteil in 
eine Entspannung aus (in der Regel zugleich auch mit kadenzierendem 
harmonischem Abschluß). VgI. z. 8.: 


Nr. 321. 


fuge in fis-Moll (Wohit. KI. 11): 
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Der erste Ton (cis) der Oberstimme ist Ende des zweiten Themen- 
eirnsatzes der Exposition; das ZwischenspielfO.hrt hierin abwärts':" 
leitender Entspannung zum dritten Themeneinsatz im Baß (Endt\ 
des zweiten Taktes). 



Die Entwicklun
 der Zwiscneillspiele 


413 


Ebenso . ist der An fan g des. Zwischenspiels stets von den 
linearen Bewegungsverhältnissexulbhängig..Eine Art. des Einsatzes 
besteht in einem plötzlichen Zur
cktreten der /ganzen Intensität. und 
auch der äußeren dynamischen FI1Be des Satzes. Ein solcher Zwischen a 
spielanfang liegt stets dann vor, wenn sich der vorangehende thematisch 
bestrittene Teil selbst bis zu einem Höhepunkt steigerte und mit 
diesem voll abschloß (in der Regel hierbei auch zugleich mit einem 
kadenzierenden harmonischen Abschluß); darm hebt sich von diesem 
. "1;'eil, scharf gesondert, meist auch in neuen Klangfarben, jedenfalls 
aber erst ganz dllnn gesetzt, ein Zwischenspieleinsatz ab, der aus 
vollem Neuansatz die. Spannung entwickelt und steigert und einem 
weiteren Themeneinsatz zustrebt. In solchen Fällen,Jlie auch den 
Namen "Zwischenspiel" noch am ehesten gerechtf
rtigt erscheinen 
lassen, ist auch bei d
r Darstellung das Zwischenspiel in plötzlich 
eintretendem p oder pp von der vorher entwickelten Klangnme 
dynamisch abzuheben, z. B. in folgenden Takten aus der Sinfonie 
(3-51. Invention) in F-Moll. (Mit dem C-MoU-Akkord nach dem 
ersten Taktstrich Ende der Exposition): 
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ist aber mit dem Ende einer DUII'chfUhnmgspartie, 
der letzten ihr zugehörigen thematischen 
einer Steigerung noch nicht 
rreicht; in diesem 
bedeutet der Eintritt des Zwischenspiels keineswegs eine plötz- 
liche oder einen merJs:lich abgesonderten Teil" sondern 
seine gerade in der fortleitung der Steigerung bis an 
i!!u-en und von diesem aus erst in einer neuen Spannungs- 
was abermals auch für die Darstellung maßgebend ist. 
die auch Jrnkht mit dem Ende der Durchführung dynamisch 
zurückzutreten hat. Hierbei liegt auch nach jenem erst im Zwiscnen- 
e J ! ü e gen d e 11 JH ö 11 e p unk t kein Abschluß und plötzlicher 
zu neuem Entwicklungsanfang vor; sondern eine allmäh- 
bis zu einem Tiefepunkt und hemach wieder 
Spanmmgsverdichtung. Eine solche Vollendung einer 
die in den thematischen Hauptpartien nicht bis zum 
Ende der gelangt, z.eigt deutlich das eigentliche Wesen 
des Zwischenspiels, auch hierin genau dem Begriff der "Fort- 
in der einstimmigen Linie entspricht; wie bei der Durch- 
das Hauptgeschehen in den besonderen forderungen. der 
liegt, so dient das Zwischenspiel der formalen Forderung 
einer Weiterentwicklung und des Ausgleichs von Bewegungen, eines 
Ausgleichs, der eben darin beruht, daß alle Spannungsansätze auch 
zuihrfr Erfüllung, zu einer Höhepunktsauslösung gelangen. 
Damit sich aber auch, daß im Zwischenspiel eine forde- 
I!'l.mg vorliegt, die im. Grunde überhaupt aUe mehr- 
beherrscht und nicht so sehr an . einen äußeren 
als an die i 11 n e re formal-technische G run dei ge n:- 
t ü m I i c k ei t aUer ein- u.nd mehrstimmigen Linienkunst gebunden 
ist. Und dies ist auch der. Grund, daß die Zwischenspieltechnik t 
wie bereas eingangs angedeutet, schon für die allgemeinen Grunde 
lagen einer kontrapunktischen Linienanlage bedeutsam ist, noch lange- 
bevor an die sp
zielle Form der fuge zu denken ist, und daß. sie 
gerade fI1r die den Anfänger beschäftigenden kleineren kontra- 
Formen, wo eine. Regelmäßigkeit in der Wiederkehr 
von thematischen Durchführungspartien noch nicht durchgebildet 
ist, den e i gen t H c h h er u ehe n den f 0 r m beg riff darstellt; 
denn in ihnen breitet sich die frei fortspinnende Bewegungsent- 
aus der thematischen Exposition über große formpartien, 
(11ft über den ganzen Satz, dessen Verlauf sich häufig genug nur 
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mehr ZU A n d e u tun gen einer eigentlichen Durchführung, d. h. des. 
Auftretens vom ganzen' Thema hintereinander in den verschiedenen 
Satzstimmen, nicht zu vollen Durchf¥hrungen, ve
dichtet. 
Von der zuletzt angeführten Art ist z. B. in der Cis-Moll-Fuge 
(WohIt. KI. I;) das Zwischenspiel zwischen Exposition und erster 
Durchführung, (die bei 
 wieder mit dem Thema einsetzt): 


. Nr..323. 
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Die angeführten. Takte beginnen mit dem letzten Themenein- 
satz der Exposition (Sopran); das kurze ZWischenspiel fUhrt zunächst 
die hinanstrebende Bewegung noch einen Takt fort,' so daß erst 
im Cis-Moll-Akkord (mit dem Sopranton e) die in den fUnf, von 
der Tiefe zur Höhe fortschreitenden Themenintonierungen liegende 
Steigerung ihren Höhepunkt findet. 
Solche Fortsetzung ,einer Durchführungssteigerung im nach- 
folgenden Zwischenspiel bis zu einem Kulminationspunkt ist sehr 
häufig. (V gl. auch die in Nr.270 angeführten ZwischenspieUakte.) 
Eine dritte Möglichkeit besteht schließlich darin, daß eine vom 
Hauptthema selbst bestrittene Partie sich mit dem Ende ihrer letzten, 
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ihemaJischen Stimme bereits in Rückentwicklung von einem 
Höhepunkt bewegt, die aber erst hernach im Zwischenspiel bis zu 
ihrem Tiefepunkt gelangt; auch dann beruht demnach das Zwischen- 
spiel in Fortführung und Ausgleich von Bewegungen, aber die Ent- 
wicklungsanlage ist eine andere wie bei dem zweiten Typus; der 
Anfang ist forHeitende Entspannung, nach der erst wieder neue 
Steigerungen entstehen, z. B,: 


Nr.324. fuge in E-Dur (Wohl!. KI. H.): 
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Die ersten bei den der angeführten Takte enthalten den letzten 
Themenausklang (Tenor) der vorangehend
n Durchführungi das 
Zwischenspiel führt in Weiterentwicklung der sinkenden Bewegung 
erst bis zu einem Tiefepunkt (vierten Takt) und steigert von diesem 
wieder bis zur Auslösung der Steigerung im Ende des siebenten 
Taktes, wo der Sopran mit dem Thema (in verkleinerten Werten) 
zu neuer DurchfUhrung einsetzt. 
Alle diese Entwicklungsanlagen des Zwischenspiels gelten in 
gleicher Weise für Zwischenspiele, die zwischen Durchführungs- 
partien, oder die innerhalb von diesen, d. h. bloß zwischen zwei 
Themeneinsätzen ein und derselben Durchführung oder der Exposition 
stehen. Der Charakter des Zwischenspiels ist daher in erster Linie 
von dem Grundzug des Themas abhängig, der sich immer erst in 
der mehrstimmigen Entwicklung erfüllt und ins Große entfaltet. 


Der thematische Auflösungsprozeß in der Melodik 
der Zwischenspiele. 
Diese in einem Bewegungsausgleich beruhende Bestimmung 
hat aber eine weitere Einwirkung auf die Mo t iv i k zur folge p 
welche fUr die letzten Grundlagen der ganzen Linien- und Themen- 
bildung im polyphonen Stil äußerst kennzeichnend ist. Zunächst 
ist zwar, wie schon erwähnt, das Zwischenspiel in den fugierten 
Formen an die Forderung thematischer Einheitlichkeit im Satze ge- 
kettet und von Motiven bestritten, die aus dem thema selbst ge- 
wonnen sind. Aber das Zwischenspiel neigt im allgemeinen dahin, 
die motivischen Züge in ejnem gewissen Sinne zu vereinfachen, in 
der Weise, daß sie im wesentlichen nur seiner besonderen Aufgabe 
und seiner formalen Tendenz entsprechen: bestimmten typischen 
Be weg u n g s übe r I e j tun gen. Betrachtet man also zunächst 
die fugierten Formen, so zeigt sich in den motivischen Linien ein 
Kurt h. Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 'Zl 
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Vorgang, der am ehesten als eine Ver all g e m ein er u n g ihrer 
Bewegungsziige zu bezeichnen ist. 
Hierbei zeigt sich nämlich, daß die erst in klarer Ableitung 
vom Thema verständlichen motivischen Bildungen in solche all- 
gemeinere Ziige verfließen, die nur mehr eine sehr einfache und 
plastische, ansteigende oder abwärtsdrängende Bewegung versinn- 
bildlichen; wenn auch dieser Prozeß nicht immer in den Zwischen- 
spielen voll durchgeführt zu beobachten ist, so liegen doch wenigstens 
Anfänge und Tendenz dazu vor. Daher kommt die merkwürdige 
Erscheinung, daß für Zwischenspiele} die Werken mannig- 
fa c h s t e r Art und der all e r ver s chi e den s t e n T h e m at i k 
angehören, sich gewisse typische, mit ein a nd e r i den t i s c h e, 
oder wenigstens einander sehr ähnliche Motive 
herausbilden. 
Zu solchen typischen Zwischenspielmotiven gehören z. B. bei 
ansteigenden Bewegungen einfache Linienziige wie die folgende, 
auftaktig beginnende, meist nur aus vier Tönen bestehende, aufwärts- 
strebende Reihe: V

 ;sie kommt meist in Sechzehntel- 
oder auch in langsamerer Bewegung in einer ungemein großen Zahl 
fugierter Werke in Zwischenspielen als Träger ansteigender Ent- 
wicklungen des Satzes vor, z. B. in Nr. 225, oder in . folgenden 
Zwischenspielen, durch verschiedene Stimmen streichend und die 
gesamte flutende Bewegung im Satz aufwärtstragend: 
Nr.325. fuge in Fis-Moll (Wohlt.KJ. I); 
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N" 326. fuge in H-De.. (Wohit. KI. H.): 
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Nr.327. Fuge in A-MoJl (Wohit. KI. 1.): 
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Nr.328. Chromatische Fuge: 
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Ein solches, unzähligemaie wiederkehrendes Motiv ist eine ein- 
fache Bewegung, in welche sich jede Sechzehntellinie, mag sie aus 
welchem Thema immer herstammen, auflösen kann; so stammt dieses 
Motiv des Anstiegs in Nr. 325 aus der Auftaktfigur vom Übergang 
des zweiten zum dritten Takte des in Nr. 26 angeführten Themas: 


das gleiche Motiv stammt in Ni', 326 aus dem 
n, Thema der fuge (Schwebethema s. Nr, 20), il11 Nr. 321 aus der 
mit ,---, bezeichneten Bewegung des Themas: 


Nr. 329. 
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in Nr. 328 ist die in Achteln aufwärtsstreichende Bewegung auf die 
Achtelfigur im 4. Takt des Themas (5. Nr. 261) zurUckzuführen usw. 
jedesmal rührt das äußerlich nahezu gleiche, seinem Wesen 
und sei n e r f 0 r mai e n Be s ti m m u n g na c h jedoch i d e n- 
ti s c h e Zwischenspielmotiv aus anderen, v Ö I1 i g ver s chi e den 
gestalteten Themen her, es braucht aber auch gar nicht unmittelbar 
aus dem Thema zu stammen, sondern kann auch erst aus - einer 
vom Thema abgeleiteten Fortspinnungsmelodik sich entwickeln. In 
dieser Herkunft aus den mannigfachsten motivischen Grundzügen 
liegt das bemerkenswertcste Momcnt, welches auf den eigentlichen 
Gehalt dieser charakteristischen Zwiscl1enspielmotivik hinleitet ; von 
den ursprünglichen Themen hleiht nur die in Scchzehnteln (bzw. 
Achteln usw.) fließende Bewcgung und diese schmiegt sich in der 
Linienbildung einem gewissen B ewe gun g s alls d ru c k an, welcher 
der formalen Bedeutung des Zwischenspiels entspricht, z. B. wie in 
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den vorangehenden Beispielen ,einer steigenden, oder, wie Ir!! 
anZ!.iführenden einer fallenden oder auch intermittierenden, SchvH
berk'" 
den Entwicklung, Diese formale Bestimmung strebt sich in sehr eiD"' 
fachen, plastischen Bewegungszügen, die den mehrstimmigen! Satz: 
durchfließen, auszuprägen; zu ihnen verallgemeinern sich die Niotive 
indem sie sich ihr e r in d i v i cl u e 11 e n Prä gun g entäu&em, 
Daher auch die verhältnismäßig geringe Anzahl solcher spezifascn€':f 
ZwischenspieJmotive, wie es noch die folgenden sind: 
Z. B. aufwärtsrankende Bildungen, ähnlich den 
linig aufwärtsstrebenden Motiven in den angeführten Beispide!!1 
(NT. 225, 325, 326, 327, 328) wie in: 


Nt. 330. 


fuge in H-Moll (Wühlt. KI. I); 
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ferner Figuren wie 
 
==


J--J;
 und ähnliche. 


Oder auch einfach die lebendige Bewegung eines ei n z e iI1 e i1 
aufwärts tragenden g r ö ß e ren In t e rv all s p Ir U n g e s (am häufigsten 
einer Qua r t); solcher in einzelnen weiten Intervallen ausgreifendeR' 
Bewegung wohnt eine intensivere emporstrebende Energie im Ver
 
gleich zu diatonisch ansteigenden Figuren inne; daher ihre Heraus
 
bildung bei stark, belebten Steigerungen, vgl. das Zwischenspiel von 
Beispiel Nr.270 aus der H-Dur-Fuge (Wohit Klav. H); ode!' das 
folgende mit den wechselnd in den zwei höheren Stimmen hinan,. 
drängenden motivischen Sprüngen: 


Nt. 331. Sinfonie (3 st. Invention in A-Dur): 
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Das Motiv des steigenden Quartsprunges in gl e ich z e i t i ger 
Herausbildung mit dem Zwischenspielmotiv der einfachen, vorhin 
angeführten, um eine Quart dia ton i s chansteigenden Linie zeigen 
die Takte von Nr. 328. 
Ebenso entwickeln sich auch solche IntervalJsprünge, denen 
noch eine anschwingende, auftaktige figur vorangeht, meist als Rest 
einer Figur aus d em Thema , wie sie sich z. B. aus dem Anfang des 
Themas: 


 im folgenden 
Zwischenspiel herausbildet (bezeichnet mit ...--,): 


Nr. 332. 


Sinfonie (3 st. Invention) in F-Dur; 
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Für .a b s t e i gen d e Entwicklungen ist die Umkehrung des ein- 
fachsten. unter den ansteigenden Motiven,der geradlinig, diatonisch 
um eine Quart aufwärts gehenden Linie, die häufigste Bildung: 


it=

ffi ; z, B.: 
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Nr.333. Toccata und Fuge für Klavitr in Fis-Moll (aus der fuge): 
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Ebenso in der abwärtsdrängenden Entwicklung des folgendei1l 
Zwischenspiels, dessen zugleich in Sechzehntel- und Achtelwerten 
erscheinende Motivbildung (bezeichnet mit .--,) aus dem Thema: 

 


rtr
 als verallgemeinerter Be- 
wegungszug abgeleitet ist: 


Nr.334. Sinfonie (3 s i. Invention) in E-Moll: 
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Neben diesem prägnantesten, geradlinig abwärtsführenden Be- 
wegungszug bilden sich als typisch wiederkehrende spezifische 
Zwischenspielmotive noch einfache, in ihrem Bewegungsausdruck 
äußerst plastische Figuren heraus, z. B. für I a n g sam e r her a b- 
si n k end e Bewegung: 

m J.- V gl. das Zwischenspiel in Ne. 322, wo 
gleich anknüpfend auch die Variante 


 eintritt (beide 
in diesem Falle abgeleitet vom Hauptmotiv: 


 ). 


Das ähnlich gearlete Zwischenspielmotiv 

 .b z. B. 
auch in folgenden Takten (bezeichnet mit......--.): 


Toccata und Fuge für Klavier in Fis-Mon (aus der Fuge): 


Nr. 335. 
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Ein in Zwischenspielen ungemein häufiger, gleichfalls langsam 
und nur stufenweise herabfUhren der Linienzug, zu dessen Bewegung 
die ursprünglich voneinander verschiedensten Themen und Themen= 
fortspinnungen verfließen, ist z. B. auch folgender: 

 == und noch mehrfache, diesem ähnliche 
Bildungen. 
Die letzterwähnten, langsam herabsinkenden Motivzüge sind 
untereinander bereits nahezu identisch; das ist charakteristisch Wr 
ihre formale Bestimmung im Zwischenspiel; denn ihr Grundzug, 
zu dem sie hinstreben, ist der gleiche und die geringe, noch aus 
dem ursprünglichen Thema, von dem sie jeweilen abgeleitet sind, 
herstammende Differenzierung geht in dem verallgemeinerten Be- 
wegungsausdrt1ck auf. 
Zugleich trat sowohl bei den langsam hinantragenden, 'als bei 
den ein langsames Hinabsinken symbolisierenden Motivbildungen zum 
Teil schon ein Übergang in die gleichmäßig gewellten Züge der- 
jenigen thematischen Bildung hervor, die als S c h web e t h e m a zu 
charakterisieren war, und die auch . im Zwischenspiel zu den 
typischen, häufigsten Bewegungsformen gehört. Es ist die von 
Bach in den allerverschiedensten Werken gebrachte Linienbildung, 
deren lebendiger Ausdruck in der leichtbeschwingten und einförmigen, 
wie in gewichtslosem Flug getragenen Bewegung liegt. Ihr nähern 
sich die Zwischenspiele besonders auch an solchen Stellen, wo die 
steigende oder. sinkende Entwicklung intermittiert und in erreichter 
Höhe für kurze Strecken gleichmäßig verharrt (namentlich an Höhe- 
punktspartien vor Entwicklung des Abstieges, welche durch die 
Bewegungen des Schwebethemas oft einen sphärenhaften Ausdruck 
gewinnen). Solches Festhalten einer Höhenlage wäre in seiner ein- 



426 


Die polyphone Satzanlage 


fachsten, rudimentärsten Form die Kontinuität ein und desselben 
liegenden Tones; aber die Polyphonie will einen letzten Rest von 
Bewegung und symbolisiert das Schwßben statt durch volles Still- 
liegen einer Stimme auf langgedehntem Tone noch durch geringe 
Schwankungen um eine durchsch'nittliche Tonhöhenlage. So bildet 
sich diese Bewegung, welche ebenso schon als ein Hauptthema für 
sich eintritt (vgl. S. 212 f.), mit Vorliebe in getragenen Zwischen- 
spielentwicklungen heraus, in schwebenden Linien wie: 




=
_=_i




j





:
 


'


1


=;
 



 . ; ,,- - t-I'"-jfllD -..--..----- 
,.- .--i1'--F-ID-...----.. 
- : - I I : -
-!-r-
= 

 



i



 

 


und ähnlichen, die sich dem Bewegungsausdruck dieser Züge nähern. 
Der Charakter getragener, schwebender Bewegung ist mittels 
solcher Motivbildung bei Bach sogar über ganze Werke gebreitet; 
beispielsweise über das unvergleichlich zarte und verklärte Prä- 
ludium in E-Dur vom 11. Teil des Wohlt, Klaviers; schon der An- 
fangstakt (s. Beispiel Nr. 227) zeigt das wogende Ineinandergreifen 
E£=
-
- 
 
der beiden ungemein einfachen Motive E 

 und E 


 
welche in denkbar primitivster, nicht mehr in gedrängtere KUrze 
zu fassender Andeutung eines leicht beschwingten, schwebenden 
Bewegungszuges erformt und in den verschiedenen Stimmen zu 
einer Gesamtbewegung ständig einander durchstreichender, bald 
gleichförmig ruhiger, bald weiter ausgreifender Wellungen ineinander 
geflochten sind. 
Indem aher länger in einer HÖhe gehaltene Partien in der 
Polyphonie sich stets in Entwicklung und Überleitung herausbilden, 
und ebenso in stetig fließender Entwicklung weiterleiten, entstehen 
auch zwischen der ungemein schmiegsamen Form derschwebenden 
Linienb2wegung und emporsteigenden oder auch absteigenden 
Bewegungen mehrfache, incinandcrfließende Übergangsbild ungen ; 
so z. B. bei sehr langsam hinantragenden Entwicklungen steigende; 
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Motive, die nur stufenweise auf.wärtsfUhren und den Schwebefiguren 
nahezu gleichkommen, jedenfalls mehr ein Emporschweben, als die 
Energie eines geradlinigen Hinansteigens darstellen: 


Toccata und Fuge für Klavier in Fis-Moll (aus der Fuge): 


Nr. 336, 
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Ähnlich bei langsam aufwärtsschwebenden Bildungen Zwischen- 
spiellinien wie diese: 
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und ähnliche; letzteres beispielsweise im folgenden Takt: 
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Nr 337. 


Toccata und Fugefür Klavier in Fis-Moll: 
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Die gleiche motivische Figur erscheint bei herabschwebender 
Zwischenspielentwicklung in Umgestaltung zu langsam abwärts sin- 
kender Bewegung: 
! 
.11 
* Im gleIchen SInne 
findet sich als typischer, getragen herabschwebender motivischer 
Bewegungszug : 




 


oder auch in Sechzehntelbewegung, z. B. in den folgenden Takten: 


Nr. 338. Fuge für Klavier in A-Dur: 
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Ähnlich auch allmählich abwärtsschwebendeMotivbildungen wie: 
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U. a. m. 
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Wie sehr auch sonst, noch außerhalb der Zwischenspiele, diese 
Linienbildungen bei Bach in ihrem Bewegungszusammenhang zu er- 
fassen sind, und wie tief sie in der Bedeutung eines Bewegungs- 
vorganges wurzeln, zeigt beispielsweise die Art, wie die Schwebe- 
bewegung als T he m a in der Cis-Moll-Fuge (WohIt. Klavier 1.) 
(s. Beispiel Nr. 19) eingeführt ist; dort geht ihr immer die diatonisch 
um eine Quart ans t e i gen deLinie, dieselbe, die sich sonst als 
das typische Zwischenspielmotiv herausbildet, voraus, wobei Bach 
in ebenso einfacher als genialer Weise durch Voranstellen dieses 
kurzen und primitiven Symbols mit seinem drängend emportragenden 
Bewegungsausdruck bei dem nachfolgenden Thema den Charakter 
des Schwebens in der Höhe umso schärfer verdeutlicht: 


:j:i I' -- __.'- .. 


 "#
--r--r-r
 i ;. r! H
_ usw. 
(Siehe Beispiel 18, Takt 35.) 
Das. Verständnis für die Dynamik der Bewegungen und 
strebenden Kräfte, welche in den Zwischenspielentwicklungen zur 
Liniengestaltung und -Ausspinnung führt, muß vor allem auch die 
Wiedergabe auf dem. Instrument leiten; diese. soll im wesentlichen 
nichts anderes sein als ein Mitgestalten, daher stets wieder Neu- 
gestalten der Linienzüge nach ihrer F 0 r me n erg i e und nur unter 
Hervorkehrung der wechselnden steigenden, schwebenden oder ab- 
wärtssinkenden Bewegungskräfte ; absolutestes, fast von den Tönen 
gelöstes Formen. Vornehmlich in der äußeren Dynamik muß die 
Wiedergabe von dieser Bewegungsentwicklung abhängig sein; ins- 
besondere die Gestaltung der Schwebebewegungen erfordert auf dem 
Instrument entsprechende Zartheit in der Tongebung und Einfühlung 
in den Charakter dieser Themenbildung. Nichts Ärgeres, als wenn 
man diese Figuren in etudenhaft-lautem Anschlag oder unter Ver- 
hetzung. des Zeitmaßes herausgemeißelt hört, das auch bei empor- 
schwebenden oder sinkenden Motivbildungen an den meist getragenen 
Charakter ihrer Bewegungsvorgänge gebunden ist. Die beste Dar- 
stellung ist die, welche die Töne vergißt und die Linienbewegungen 
mitgestaltet. . 


Die Verallgemeinerung der BClllcgl/ngsziige. 
Innerhalb ein- und desselben Werkes kann aber in den Zwischen- 
spielen die Zersetzung der thematischen Linien zu allgemeinen, bloß 
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im Dienste der Bewegungsentwicklungen stehenden Zügen auch 
dahin führen, daß steigende, schwebende. und fallende Bildungen 
solcher Art verschiedentlich i n ein a n der überleiten. So geht bei- 
spielsweise in der H-Dur-Fuge vom H. Teil des Wohltemperierten 
Klaviers die Bewegung des Schwebethemas (vgl. Nr. 20) in die 
Herausbildung des ansteigenden Motivzuges der in Nr. 326 angeführten 
Takte über, usw. Daher kommt . es nicht nur, daß aus gänzlich 
ver s chi e den e n T h e m e n die g lei c h e n typischen Z w i s c h e n- 
s pie I m 0 t i v e abgeleitet sein können, sondern daß auch andrer- 
seits ei nun d die seI b e t h e m a t i s c heL i nie sich zu ve r- 
s c h je den e n sol ehe r vereinfachter Be weg u n g s z Ü g e au f- 
I 0 c k ern k a n n. So sind, um bloß ein Beispiel zu erwähnen, 
von den angeführten Zwischenspielmotiven d<\sjenige des auftaktig 
beginnenden ansteigenden Linienzuges (Nr. 225), ferner das in um- 
gekehrter Bewegung abwärtsführende Motiv (Nr. 333), das herab- 
schwebende Motiv von Nr. 335 und das langsam und stufenweise 
hinantragende von Nr. 336 sämtlich aus der gleichen Linie, der in 
Sechzehntelbewegung gehaltenen kontrapunktierenden Gegenstimme 
zum Thema, abgeleitet (Unterstimme im 3. Takt des nachstehenden 
Beispiels), welche aber selbst auf das Thema (Takt 1 und 2) zurückgeht; 


Nr. 339. 


Toccata. und Fuge für Klavier in Fis-Moll. 


Anfang der Fuge: 
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Solche aufwärtssteigende Motivbewegung muß nicht immer 
mit einer Gesamtsteigerung im Satze verbunden sein, sie kann oft 
eine aufwärtstreibende G e gen strömung zu einer gleichzeitigen 
abwärtsgerichteten Entwicklung anderer Satzstimmen darstellen. In 
Obergangsentwicklungen einer Mehrstimmigkeit können solche Züge 
verschiedentlich durcheinanderwogen , in reicher bewegtem Spiel 
der Kräfte, . als bei gleichförmig durch alle Stimmen streichendem 
Steigen -oder Sinken. Aus diesem Spiel durcheinander streichender 
Bewegungszüge resultiert ein getragenes, allmähliches Hinansteigen 
oder Sinken des ganzen mehrstimmigen Komplexes, das sich immer 
am sinnfälligsten in dem Steigen oder Fallen der 0 b e r s te n Stimme 
zeigt. Jneinanderwogen zweier Strömungen, deren jede mit ihrem 
Motiv den Bewegungsausdruck in der denkbar verein;achtesten Form 
einer ansteigenden, auftaktig beginnenden Linie ausprägt, zeigt z. B. 
das folgende Zwischenspiel (in dem die Figur 

-

 
aus dem Themenanfang : 
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abgeleitet ist). 


Nr.341. 


Sinfonie (3 s1. Invention) in D.Dur: 
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Der abwärts sinkende Zug dieses Zwischenspiels erfährt in reich. 
bewegtem Kräftespiel das Gegenwirken der vereinzelten aufwärts 
tragenden MotivzUge in der Oberstimme, die jedoch mit ihren Kurven- 
höhepunkten (cis-h-a) der abwärts tragenden Gesamtsträmung der 
Mehrstimmigkeit folgt. 
Die ganze Dynamik solcher Ge gen s t re b u n gen von ein- 
fachen motivischen Grundformen zeigen z. B. in äußerst plastischem, 
kraftdurchwirktem Gesamteindruck Takte wie die folgenden: 


Nr.342. Fuge In E-Dur (Wohit. KJ.II): 
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Hier setzt im Sopran das Hauptthema ein, das vom ades 
zweiten Taktes an sich in eine abwärtstragende Bewegung weiter 
fortsetzt; gegen sie stemmt sich in wiederholten Ansätzen die kurze, 
kraftvoll gedrungene (aus dem Gegenthema stammende) Motivenergie 
eines aufsteigenden Quartsprunges in der untersten (Tenor)-Stimme, 
des schon erwähnten, ungemein häufigen uRd prägnanten Grund- 
motivs; es kettet sich hier auch schon im Zusammenhang der 
Tenorstimme für sich in eine' abwärtsstreichende Bewegung hinein, 
strebt aber um so wirkungsvoller im Zusammenwirken aller drei 
Stimmen die Entwicklungstendenz zur Tiefe aufzuhalten, von stufen- 
weise immer tieferem Ton neu dagegen ansetzend. 
So entsteht ein unendlich kraftvoller, aus i ne i n a n der- 
wir k end e n Teil s tr e b u n gen res u I ti e ren der Energievor- 
gang. Wie stark eine derartige innere Spannung fesselt, erhellt am 
einfachsten, wenn man dem eine widerstandslos, in allen Stimmen 
glatt fließende Entwicklung gegeni.iberhält. (Hierin liegt übrigens 
auch einer der enormen Gegensätze zwischen Bach und seinen vielen 
Nachahmern; sie geben die Entwicklungen zu leicht, zu kampflos; 
man vergleiche z. B. gerade daraufhin die kontrapunktischen Sätze, 
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etwa die Fugen, von Mendelssohn, Schumann, Brahms, Rhein- 
berger u. a.; Bach läßt jede uesamtentwicklung als Kampf und oft 
sehr drangvollen Gegendruck gegen die Teildynamik solcher Gegen- 
strebungsmotive sich durchsetzen. Dies steht zugleich auch im charakte- 
ristischen Einklang mit seinen unvergleichlich größeren Dissonanz- 
härten. Die Nachahmer spielen mit solchen Motiven oft äußerlich 
und sinnlos und ohne das GefUhl tur ihre ursprUngliche Kraft.) 
Man muß lernen, Bachs ganze lineare Polyphonie in dieser 
Art zu hören. Besonders herrlich erscheint sie z. B. auch in den 
folgenden Takten der erhabenen Fuge in H-Dur vom II. Teil des 
Wohlt. Klaviers: 


Nr. 343. 
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Man beachte, wie hier der Anstieg des im ersten Takt mit dem 
Hauptthema (s. auch S. 45) einsetzenden Soprans einen geradezu 
. ekstatischen Charakter gewinnt, indem die Empfindung des hoch- 
beschwingten Aufwärtstragens Steigerung und Stütze durch die 
Gegenstrebungen erfährt: durch das in der Tiefe darunter wieder- 
holt angedeutete Abwärtsstreichen vom einfachen Abstiegsymbol der 
viertönigen geradlinigen Reihe; sie erscheint im ersten Takt zwei'- 
mal in zwei Stimmen zugleich, um sich hernach unmerklich und 
allmählich in die Schwebebewegung aufzulösen, charakteristischer 
Weise gerade da, wo das Hauptthema gegen seine Höhengipfelung 
Kur t h. Grundlagen des Linearen Kontrapunkts., 28 
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gelangt. Es gibt nicht viele Fälle, wo ein Kunstwerk die Empfindung 
gelösten Emporhebens in ähnlicher Kraft zum Ausdruck zu bringen 
vermochte, (der denn auch den Ausdruck der Wiedergabe fUr die. 
leitende Hauptstimme, zugleich mit dem zurückhaltenden Verstreichen 
für die Unterstimmen zu bestimmen. hat). 
Auf- und abwärtsstreichende Motive, die einander in ver- 
schiedenen Stimmen durchsetzen, halten häufig die Ge sam t h e' i t 
der Stimmen in sc h web end e r Bewegung, oft noch gleichzeitig 
mit den Bewegungen des Schwebethemas selbst sich vereinigend. 
Auch bei unruhiger belebtem Ineinanderspielen der Bewegungen 
bilden sich die gleichen, einfachen Motive des Abwärts- und Auf- 
wärtsstrebens heraus, z. B. im nachstehenden Zwischenspiel aus der 
Fuge in G-MoIl (WohIt. KI. I). (Das gleiche Motiv hier aus der 
Sechzehntelfigur im 2. Takt des Themas [so Nr. 40] stammend): 


N r. 344. 
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Die erwähnten motivischen Grundformen sind nur die ein- 
fachsten, und die vielen Übergänge ZU anderen, differenzierteren Aus- 
prägungen linearer Energien sind unabgrenzbar, Schon bei den an- 
geführten Varianten trat dies hervor. Wer näher in das Liniengewebe 
der Polyphonie einblickt, erkennt daher bald eine zahllose Reihe von 
mehr oder weniger einfachen Motiven, die immer wiederkehren, weil sie 
nur typische Bewegungsformen darstellen. So z. B. über größere Inter- 
valle gestreckte Anstiegsmotive, die mehr die Dynamik eines Aufwärts- 
rankens an!weisen, wie: 

 oder 
 u. ähn!. 
Oder Abstiegfiguren wie: 
 oder 
 

 
(äußerlich scheinbar nur Akkordzerlegungen, die man denn 
auch häufig genug statt als wuchtige Liniendynamik ganz miß- 
verständlich als klangspielerische Brechungsfiguren ausgelegt 
hören kann.) - Der Ausdruck des Schwebens erscheint zu 
weiteren, flugartig getragen en Entfalt ungsmotiven ausgestreckt 
wie: rj-!#
 oder li . . ,1-J1 oder 
1tl; u.a. 

 ---r- 
 
 
Wie letzteres Motiv ge t rag e ne Anstiegsform, so zeigen Bil- 
dungen wie die folgende angestrengteres Andrängen zur Höhe 

=
_.'j J l J 311 J 
 usw. Auch die Schichtmotive wie 
die S. 214 f. angeführten, treten in verschiedenen Formen typisch auf. 
Aber andrerseits kann eine Schichtfigur wie das Thema der Cis- 
Moll-Fuge (s. Nr. 16), wenn ihre Töne in rhythmisch lebhafterer 
und weniger lastender. Bewegung und auch höheren Lagen auf- 
treten, sich als Schwebefigur, also in gänzlich geändertem Charakter 
darstellen - ein Beweis, wie die Töne nichts bedeuten, ihr 
dynamischer Ausdruck, der ihnen eingehaucht ist, alles 1). 


J) Daß auch das berühmte B-a-c-h-Thema immer wieder viele Meister 
rcizen konnte, beruht auf nichts anderm als seiner lndentität mit diesen Grund- 
formen. (Man beobachte, wie es in Regers"Phantasie und Fuge über den 
Namen Bach" tür Orgel Cop. 46J bald als Schichtbewegung, bald als ätherisch 
auflösende Schwebebewegung und dazwischen in zahllosen dynamischen über- 
gangsformen auftritt.) 


28* 
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Dies zeigt wieder aus anderem Gesichtspunkt, wie aUe Über- 
gänge in der unvergleichlich labilen Kunst der musikalischen Linien 
unabgrenzbar sind, und wie nicht einmal fUr die einfachsten Grund- 
gebilde eine. Sonderung möglich ist. Nicht auf diese, sondern auf 
das formbildende Prinzip kommt es an. Daher erUbrigt es sich auch, 
diese Andeutung von wenigen Grundmotiven zu längerer Aufzählung 
zu weiten. AUe die erwähnten und noch ähnliche Linienbildungen 
sind ZUge, in denen sich lediglich eine bestimmte Formenergie aus- 
drUckt. Aus ihnen entfaltet sich die Architektur und klangliche 
Tiefenperspektive der immer weiter verschwehenden Stimmen und 
Imitationen 1). 
Da diese typischen Motive lineare Energien darstellen, die sich 
unter der Kraft der verschiedenen Steigerungs- und Entspannungs- 
entwicklungen herausbilden, sind sie statt als Zwischel1spielmotive 
besser als "E n t w i c k lu n g s m 0 t i v e" zu bezeichnen; vor allem 
deshalb, weil sie nicht nur für die "Zwischenspiele", sondern fUr 
die gesamte kontrapunktische Entwicklung gelten. Hält man aber 
zunächst noch an ihrer Bedeutung fUr die Zwischenspiele fest, so ist 
es eine Art A b k I ä run g der M e Iod i k zu reinen Bewegungs- 
symbolen, die hier vorgeht. Bedeutet die "DurchfUhrung" thematische 
Ver d ich tun g, so ist das Zwischenspiel thematische Auf lös u n g. 
Was in diesem Zersetzungsprozeß von der ursprünglichen Charakteristik 
des Themas und seiner Motive Ubrig bleibt, sind jene auf ein e n 
1 e tz t e nK ern ver ein f ach t e n, daher nur mehr a 1I g e m ein s te 
Prägung tragenden, ab sol u t e n Be weg u n g sz Ug e. 
Hier ist es, wo Ba c h s Persönlichkeit in ihren dämonischen 
Tiefen am gewaltigsten aus dem Kunstw,erk herausleuchtet; unter 
dieser Verallgemeinerung der BewegungszUge dringt sie am stärksten 
und reinsten in ihrer verborgensten inneren Kraft durch. Ein un- 
geheurer Aufschwung liegt in seil1en großen Zwischenspiel- 
entwicklung
n, die Befreiung von der Thematik und die Abstreifung 
von der besonderen Prägung bestimmter motivischer Gestaltung, 
das Aufschweben zu freiestem, immateriellerem Formen, von allen 
Fesseln gelöster Bewegungsausdruck. Das Zwischenspiel ist ein 


1) Über die Umgestaltung dieser primitivsten motivischen Bewegungs- 
symbole in av.deren Stilformen s. in meiner ..Romantischen Harmonik" 
VII. Abschnitt. 
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Aufgehen ins Wesenlose. Der motivische Lösungsvorgang in 
ihm ist nicht Unterbrechung, sondern Übe r w i n dun g der 
Thematik. 
Hier führte die Darstellung dazu, daß zunächst von den 
fugierten Formen ausgegangen war; aber al1e die hier hervor- 
getretenen Beobachtungen tiber die Entwicklungsmotive und ihre 
Verarbeitungen sind unbegrenzt über alles kontrapunktische Formen 
überhaupt zu erweitern, bei den Fugen wird nur der Gegensatz 
zwischen individueller und jener typischen Motivprägung sinnfälliger. 
Schon daraus, daß in allen überhaupt nicht oder freier fugierten 
Formen auch die freien Entwicklungspartien als der tragende Zug 
der Ausspinnung überwiegen, ergibt sich von selbst die Weitung 
des ganzen hier durchgeführten Prinzips der Entwicklungsmotive 
auf alle Mehrstimmigkeit überhaupt; man kann in jedem Werke der 
Polyphonie verfolgen, wie sich die Linien allenthalben in solche 
einfache Bewegungszüge auflösen. Daß sich unter diesen immer 
wieder wenige typische Figuren wiederholen, geht aus dem ein- 
fachsten Grundsatz jeglicher Dynamik hervor, daß gewisse all- 
gemeinste Bewegungen, Kraftäußerungen, stets als letzter Untergrund 
aller anderen tibrig bleiben. 
Aber noch in anderem Sinne erschließt sich hier ein Zusammen- 
hang mit den allgemeinsten Zügen des Formens überhaupt. Diese 
Entwicklungsmotive ftihrten nämlich von anderer Seite zu den 
Grundlagen zurtick, aus denen schon Sinn und Wesen der Themen- 
bildung zu beobachten war (vgl. IIJ. Abschn. S, 214 ff.); da Melodie 
Bewegung, Symbol eines Energieverlaufs ist, so war schon als 
Grundzug jeder Motiv- und Themenbildung Uberhaupt die Linien- 
dynamik zu verstehen, deren einfachste und ursprünglichste Äußerungen 
in jenen Entwicklungsmotiven liegen. So kommt es weiter, daß 
viele Themen kontrapunktischer Kunstwerke nicht über die AII- 
gemeinprägung von solchen Entwicklungsmotiven hinausgehen, 
wie es z. B. die Schwebebewegung besonders häufig zeigt. Zahllose 
Themen sind hinwiederum nur geringe Differenzierungen von den 
Grundtypen der Entwicklungsmotive, oder weisen mehrere von 
diesen auf, wie ja hier überall Abgrenzungen in übergänge ver- 
fließen. 
t" 
Und damit führt die Erscheinung der thematischen Auflösung, 
die in den Zwischenspielen der fugierten Formen zu beobachten 
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war, zu den aesthetischen und letzten psychologischen Grundlagen 
der Linienkunst überhaupt zurück; die Thematik entwickelt sich in 
einem Hinausgehen über die allgemeinsten Bewegungsformen zu indi- 
vidueller Prägung, und ihre Verarbeitung in den entwickelten Formen 
zu einer Wiederauflösung in die allgemeinsten Grundmotive. Das 
Motiv ist aus Bewegung entstanden und verfließt hier wieder in 
Bewegung. A n fan gun dEn d e a I I e r Pol Y P h 0 nie ist 
B ewe gun g. 




.
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Fünfter Abschnitt. 


Technik der Linienverknüpfung. 


Erstes Kapitel. 


Die kontrapunktische Technik als Negativ der 
harmonischen Technik. 


Die Satzentwicklungen als Gegensätze, 
D er bereits umrissene Entwicklungsv . organ g in der linearen Satz- 
anlage fUhrt zu einer der Harmonielehre an t i log e n Durch- 
dringung aller satztechnischen Erscheinungen. Die Ha r mon i e - 
I ehr e geht von den Akkorden aus, und daher beruht hier die 
m el 0 dis c h e Struktur z u n ä ch s t in den Erg e b n iss e n der 
Stimmflihrung; nichtsdestoweniger besteht dabei eine wesentlichste 
Forderung jedes guten harmonischen Satzes in einer Stimmführung, 
die weit Ober die bloß korrekten, nicht fehlerhaft störenden Ver- 
bindungen der Satzstimmen hinausgeht und auch die melodischen 
Linien zu möglichster Beweglichkeit und eigener Schönheitswirkung 
hebt; je selbständiger die Linienfiihtling, desto vollendeter ist der 
akkordliche Satz. Dessen ungeachtet bleiben die Linien, welche 
durch die Akkordreihen ziehen, von der SatzeinsteIlung aus das 
Sekundäre. Im K 0 nt rap unk t nimmt umgekehrt 'die technische 
Satzentwicklung ihren Ausgang von der Einheit der Linie, und 
Grundgehalt ist nicht die akkordliche Wirkung, sondern die Aus- 
wirkung der. melodischen Linien; die Vertikal verhältnisse, welche 
hierbei die LinienzUge durchstreichen, sind die Ergebnisse, wie es 
dort die Stimmführung war, das Sekundäre; auch hier bedeutet dies 
nicht deren geringere Bewertung, sondern kennzeichnet bloß die 
grundsätzliche technische SatzeinsteIlung, und eine wesentliche 


, 
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Forderung jedes kontrapunktischen Satzes liegt darin, daß die 
Zusammenklänge möglichst zu kompakten harmonischen Eigen- 
wirkungen gesteigert sind, Aber die Verknüpfung zweier Linien:" 
züge, in technischer Hinsicht Ziel und Hauptgehalt, ist hier von 
allem Anfang an durch die hereinspielenden Vertikal verhältnisse in 
ihrer Freiheit ge bund e n und bis zu gewissem Maße in deren 
Berücksichtigung gewiesen, wie auch andrerseits die Harmonik von 
den primitivsten Akkordverbindungen an schon an die Berück-:- 
sichtigung der Stimmführung geknüpft ist. Durchgängig sind für 
Harmonik und Kontrapunktik die Entwicklungsrichtungen Gegen- 
sätze: was. hier Keim und Kern der Anlage, das Positive, erscheint 
dort als Ergebnis, welches hemmend der Auswirkung dieser Grund- 
tendenz entgegentritt, als das Negative. 
In der Harmonielehre sin d infolgedessen jene StimmfUhrungs- 
, verhältnisse, die schon von den allereinfachsten Akkordverbindungen 
an in Betracht kommen, zunächst in negativem Sinne ins Auge zu 
fassen, d. h. sie beruhen noch nicht in Forderungen, sondern in 
Verboten; denn was zuerst zu beachten ist, solange es sich lediglich 
um die Möglichkeit handelt, zwei Akkorde zu verbinden, ist. die 
Me i du n g störender Fortschreitungen (falscher Parallelen usw.); 
erst in weiterem Stadium kommt es auch auf die Erzielung 
melodischer Stimmführung an, erst überhaupt gerundeter, d. h. ni.cht 
mehr völlig dem Zufall der Fortschreitung überlassener Linien, im 
weiteren Fortschreiten der Technik mehr und mehr solcher Linien, die 
darüber hinaus bis zu selbständiger Wirkung geformt sind; also 
hinsichtlich der m e Iod i s c h e n Enwicklung ein Fortschreiten vom 
Negativen, dem bloßen Fe r n hai t e n von He mn iss end e r 
A k kor d ver bin dun g, zu gleichfalls Positivem, der Hebung dieses 
nach der Satzanlage sekundären Moments zu eigener Bedeutung, 
Charakteristik und Plastik. 
Dementsprechend sind umgekehrt im Kontrapunkt die Zu
 
sammenklangsverhl1ltnisse, welche von der einfachsten VerknUpfung 
zweier Linien an in Betracht kommen, zunächst in ne ga t i v e m 
Sinne zu berücksichtigen; d, h. die primäre und primitive Aufgabe, 
zwei gleichzeitige Linienentwicklungen zu ermöglichen, wird, wie 
in der systematischen Entwicklung auch in der Entwicklung der 
Unterrichtsanlage, zuerst die M eid u n g s tÜr end erZ usa m m e n- 
k I a n g s erg e b n iss e erfordern, die fortschreitende Beherrschung 
der Technik von hier zur Forderung kompakter und kraftvoller, 
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schließlich bis 7.U akkordlicher Eigenwirkung gelangender Zusammen- 
klänge hinstreben; das letzte Ziel ist ein. Satz von vollendetster 
harmonischer Durchbildung in den Zusammenklangsverhältnissen. 
Harmonische und kontrapunkti&che Anlage streben also in ihren 
höchsten Entwicklungsformen einander entgegen, aber aus ver- 
schiedenen UrsprUngen zur gegenseitigen Durchdringung ihrer 
Elemente gelangend. Ihre Entwicklungsrichtungen laufen gegen- 
einander, was hier die Grundlage; erscheint dort als das Ent- 
wicklungsende. Daher stellt sich die lineare Kontrapunktik in ihrer 
ganzen theoretischen Durchführung und in allen ihren Erscheinungen 
als das Negativ der akkordlichen Anlage dar. Wie i m h a r - 
monischen Satz das Gestemm der Akkorde sich zur 
Lo c k e ru n g der me Iod i s c h e n St i m m e n z U ge lös t , so 
liegt im kontrapunktischen Satz der Vorgang einer 
Verfestigung der linear entworfenen Mehrstimmig- 
k e it z u A k kor den vor. 
Das Hereinwirken eines bestimmten und wenigstens bis zu 
gewissem Grade unbewuBt leitenden harmonischen Gefiihls, das 
bei Musikalischen schon mit dem ersten, I i n e ar gerichteten Ent- 
wurf in zwei. oder mehreren Stimmen die vertikalen Erscheinungen 
mit zu meistern vermag, darf nicht zur Verwechslung der primären 
und sekundären Momente verleiten, in welcher die ganze Un- 
zulänglichkeit der bereits ausfUhrlichbesprochenen, den Kontra- 
punkt letzten Endes harmonisch fundierenden theoretischen Ein- 
stellungen liegt. 
Daran, daß der erste Entwurf in den Linien liegt, deren Anlage 
i n ga n zen P h ase n und g r ö ß er e n Z llg e n als melodischen 
Ein h e i t e n beruht, während die Vertikalerscheinungen erst als 
die zwischen ihnen eintretenden Zusammenklangsergebnisse, und 
zwar in der gekennzeichneten Art, berUcksichtigt werden, ist ins- 
besondere als scharfem, durchgreifendem Gegensatz zu der ge- 
wohnten Kontrapunktlehre festzuhalten, die von der Z usa m m e n - 
k n ü p fun g zweier. gleichzeitiger Töne aus geh t ("punctum contra 
punctum"), also vom Intervall, um die ganze weitere Entwicklung 
an diese Zusammenklänge zu knUpfen und von ihnen aus eine 
fortschreitende Linienentfaltung zu erstreben. Die Durchbrechung 
dieses Prinzips "Punctum contra punctum" is
 wie schon aus der 
ganzen Problemstellung als Schlußfolgerung zu gewinnen war, Vor- 
bedingung für die Durchführung einer linearen Anlage. Wir haben 
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nicht davon auszugehen, die Linien in bestimmten akkord lichen 
Intervallen als primären Gerüstpunkten zusammenzusetzen, sondern 
von der Anlage in L i nie n entwicklungen, . deren möglichst un"" 
gehemmte Kombination zu erstreben ist, und wo si c h die L i nie n 
b e r ü h re n, set z t e r s t das' Ein g r e i f end e r ver ti kai e n 
Satzmomente ein, so daß diese Berührung und die Zu- 
ga mm e nk I art g sve rh ä 1tni ss e stets eine Fo Ig ee r scheinung, 
das Se k und ä r e darstellen, das sich erst aus der Gleichzeitigkeit der 
linear gerichteten Entwürfe ergibt. Dabei kommt es darauf an, daß 
die Stimmen als lineare Einheiten über größere Zusammenhänge 
entworfen werden. 


Einstellung zu der tonalen Entwicklung und den harmonischen 
Erscheinungen im Kontrapunkt. 
So liegt im kontrapunktischen Satz auch die ton art I ich e 
E n t w i c k I u n g zunächst in den melodischen Zügen, in zweiter 
Linie erst in den vertikalen Zusammenklängen, wenn auch diese 
für das Auge zunächst und am bequemsten das Gerüst der tonalen 
Entwicklung darzustellen scheinen. Die Linien init ihrer Formen- 
ergie sind selbst Träger der tonartlichen Entwicklung, und wie es 
schon verfehlt ist, die Entstehung der Linien auf ein Aneinander- 
fUgen von harmonisch verstandenen Tönen zurUckzufUhren (vgl. S. 260, 
Anm.), so ist auch bei Zwei- und Mehrstimmigkeit von dieser, erst 
aus g lei c h end in die Linien ein g re i fe n den Ton a r tI ich - 
k ei tauszugehen und das harmonische Gefühl nicht an die 
einzeln herauszugreifenden vertikalen ZusarilmenkUinge zu binden, 
sondern es erstreckt sich über Linienentwürfe weittragender Zu- 
sammenfassung. Der harmonische Ausgleich in den Zu sam m e n - 
k I ä n gen ist demgegenüber erst der sekundäre Prozeß 1), sosehr 
auch hier keine absichtliche Sonderung zu erstreben. ist, vielmehr 
im Gegenteil schon mit dem primären, linearen Entwurf sich das 
Liniengeflecht um so mehr in gerundete Akkordformen legen wird, je 
weiter die musikalische Durchbildung vorgeschritten und je mehr 
ein latentes, hereinwirkendes Harmoniegefühl sich zwingend geltend 


1) Scharf kennzeichnend spricht daher schon Hugo Riem3nn bezüglich 
der SteIlung der Zusammenklänge im Kontrapunkt, aIlerdings noch ohne hierbei 
V"". der Anknüpfung an die Zusammenklänge (punctum contra punctum). loszu- 
kommen und eine primäre Anlage von Linien durchzuführen, von "nach- 
träglicher Kontrolle und Korrektur". (Vgl. hierzu S. 135.) 
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macht. Sonst entsteht im Kontrapunkt ein Arbeiten, das viel zu 
ängstlich an die Zusammenklänge kettet, statt einen freien großen 
Fluß der Linien zu entwickeln. 
Würde man, um Einzelbeispiele herauszugreifen, an den 
folgenden Takt: 


Nr. 345. 


Invention in H-Moll: 
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1heoretisch in der Weise herantreten, daß man die Vertikalzusammen- 
klänge als Grundbau und festes Gerüst auffaßte, die melodischen 
Verhältnisse als Umspielungen, Belebungen und Figurationen, die 
sich zwischen jenen knüpfen, so wäre das GrundgefUhl, aus dem 
die Satzstruktur hervorgegangen ist, gänzlich aus dem Auge ver- 
loren und die theoretische Darstellung verzerrt. Oder daß Bach in 
folgenden Takten: 


Nr, 346. Toccata und Fuge für Klavier in C-Moll: 
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wo sogar infolge gleichmäßigen rhythmischen Verlaufs bei der 
Stimmen diese Ton für Ton in. einen Zusammenklang treten, 
nicht alle die einzelnen übereinanderstehenden Sechzehntel als 
akkordJiche Zwei klänge vorausempfunden, leuchtet wohl jedem ein, 
der diese Stelle mit musikalischem Sinn verfolgt, ohne die Ge- 
samtheit des großzügigen linearen Zusammenhanges in die Teil- 
splitter der einzeln aufeinanderfolgenden zweistimmigen Vertikal-- 
zusammenklänge zu zersetzen; aber ebensowenig sind diese Takte 
aus der Reihe der gerade immer zu Beginn der einzelnen Takt- 
vi e r tel stehenden Intervalle, als einer in primärem Sinne nar- 
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monisch konstruiertenZusammenklangsfolge, hervorgegangen, sondern 
aus den Linienentwicklungen, . die sich bloß in jene Zusammen- 
klangsverhältnisse aus dem hereinspielenden, ordnend eingreifenden 
harmonischen Gefühl heraus ein füg e n. Es kommt hier nicht auf 
die Gesichtspunkte einer harmonischen Analyse aller aufeinander- 
folgenden Intervalle an, sondern darauf, wie diese Takte in der 
Komposition e nt s t a n den; sie sind durchwegs aus den Li nie n 
hervorgegangen und wir hören den melodisch angelegten Satz in 
größeren Proportionen, ohne uns bei jedem augenblicklichen Vertikal- 
zusammenklang aufzuhalten. 
In der beim Kontrapunkt festzuhaltenden Satzentwicklung kann 
natürlich die Verfestigung eines mehrstimmigen Linienentwurfs zu 
akkordlicher Kompaktheit einen sehr verschiedenen Grad erreichen; 
. auch innerhalb eines Satzes liegt hierin ständig ein labiles Schwanken 
vor. Wer einen Blick auf einen kontrapunktisch angelegten zwei- 
stimmigen Satz wirft, erkennt, daß die vertikalen Zusammenklangs- 
ergebnisse sich an hervorfretenderen Stellen bis zur Bedeutung von 
voll akkord\ich empfundenen Wirkungen ausprägen, zwischendurch 
aber die verschiedensten Abstufungen klanglicher Verfestigung dar.. 
stellen und oft gar nicht dem Eindruck eines akkordlichen Zu- 
sammenklangs überhaupt nahe kommen. 
In jedem Falle ist es falsch, alle Ergebnisse im Vertikal- 
durchschnitt von vornherein als Akkorde zu werten und daher von 
Zusammenklängen aus zug ehe n; die gewohnte Anschauungsart 
faßt die in deutlicher akkordlicher Verfestigung hervortretenden 
Zusammenklänge als Grundgerüst auf und spricht bei den übrigen 
von "z uf ä lI i gen" Zusammenklängen, von" Durchgangsbildungen ", 
"Nebennoten U usw., welche sich zwischen die her r s ehe nd e 
Akkordanlage einschleichen; das ist die genaue Umkehrung des 
lebendigen Vorgangs im polyphonen Geschehen und führt niemals 
zu dessen richtiger Erfühlung. Der Kontrapunkt geh t ni c h't 
vom A k kor d aus, sondern gel a n g t zum A k kor d; mit 
diesem Entwicklungsvorgang muß die theoretische Darstellung mit- 
gehen und ihn bei allen Erscheinungen scharf im Auge behalten. 
(Vollends die Anschauung, daß die guten Taktteile es seien, welche 
die akkordJiche Struktur trügen, und dazwischen durch die schlechten 
Taktteile die Linien in freierer Gesetzmäßigkeit gesponnen seien, 
ist äußerlich und schablonenhafte Oberflächlichkeit; gerade die mit 
der Herausbildung akkordlicher Verfestigungen zusammenhängenden 
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Betonungs- und Schwerpunktsverhältnisse ergeben sich aus den 
Li nie n steigerungen und finden oft in den äußeren Taktverhältnissen 
nur einen unvollkommenen Ausdruck.) Keine Löckerung vom ur- 
sprünglichen Massiv akkordIicher Klänge liegt beim Kontrapunkt 
vor, sondern in entgegengesetztem Vorgang das Eintreten der Linien 
in vertikale Zusammenklangsergebnisse, die bald deutlicher und 
stärker zur Zusammenfassung in Akkorden oder akkordIichen Inter- 
vallen gelangen, bald hingegen in einer Energie der Bewegungen 
aneinander vorbeigleiten, welche die gleichzeitig eintretenden Töne 
längst n 0 c h nie h t als Akkorde, d. h. noch nicht in Verfestigung 
zu eigentlich a k kor d I ich e nW i r ku n gen vom Bewußtsein 
aufnehmen läßt; freilich schlummert auch in solchen Zusammen- 
klangsergebnissen (- die also von der gewohnten' Anschauungsart 
aus als »zufällige" Bildungen usw. anzusehen wären -) ein latenter 
akkordlicher Zusammenklang, wie auch ein Zusammenhang mit der 
Tonalität des Satzes, und die harmonische Analyse vermag sie auch 
immer in ihrer Beziehung zur Harmonik des Satzverlaufs zu deuten; 
und wenn auch ebenso ihr Ausgleich im Sinne des tonalen Gesamt- 
zusammenhanges eine Forderung des vollendeten Satzes bedeutet, 
so werden sie, als Klangwirkungen für sich betrachtet, noch nfeht 
in 80 starkem Maße als verschmolzene Zusammenklänge vom Hören 
aufgenommen, daß ihnen akkordliche Erfassungsweise entspräche; 
der akkordliche Eindruck ist noch nicht der eigentliche, herrschende 
und vordringende Geh alt der Erscheinung. Die gleiche Er- 
scheinung, das Fehlen einer vollen akkordlichen Wirkung, will die 
gewohnte Einstellungsart mit ihrer Bezeichnung "zufälliger" Zu- 
sammenklangsbildungen andeuten, aber sie führt von der verkehrten 
Seite in die Kennzeichnung solchen Verfestigungsstadiums ein; nach 
ihr wären solche Gebilde nie h t me h r A k kor d e, während sie _ 
der lebendigen Satzentwicklung nach n 0 c h ni c h t A k kor d e sind. 
Unter der Schwungkraft ihrer Bewegung streichen die Linien- 
zligedurch viele Zusammenklangsergebnisse, die gar nicht als 
Ver t i kai erscheinungen in solcher Intensität wahrnehmbar werden, 
daß zwischen ihren Tönen Zusammensehmelzung bis zu akkord- 
Iieher Wirkung eintritt. Und dies liegt weniger an einer zu kurzen 
Dauer der Zusammenklänge (die' immerhin auch mitspielt), als an 
ihrer S tell u n gi n ne rh alb der Linienphasen, welche 
tiber sie hinwegtragen, ohne ihre Einzeltöne hervortreten und ohne 
daher aueh deren Aufsaugung in einen akkordlich-harmonischen 
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Eindruck eintreten zu lassen. Das Gleiche liegt auch im drei- und 
mehrstimmigen Satz vor; daß sich bei steigender Stimm.enzahl 
stärkere. Annäherung an akkordliche Schreibweise vollzieht, liegt 
auf der Hand. Diejenigen zahllosen, im Verlauf zweier oder mehrerer 
Stimmen sich ergebenden Zusammenklänge, die in verschiedenstem 
Grade der Verfestigung noch nicht Wirkung und Bedeutung 
kompakter Akkorde gewinnen, si n d i m K 0 n t rap unkt n ich t 
als "verdünnte", in derMassivität gelockerte Akkorde 
aufzufassen, sondern der Akkord als verdichtetes 
Zu sam m e n kl an g se r g e b n i s. 
Der Kontrapunkt ist nicht harmonisch zu fun die ren, sondern 
harmonisch aus zug lei c he n. 


Zusammenklangs-Unebenheiten zwischen den Linienzügen ; parallele 
Dissonanzen und Stimmeneintritt in leere Klänge. 
Wenn daher im Kontrapunkt von der Anlage in Linien, zu- 
nächst z w eie r LinienzUge, ausgegangen und das Streben nach 
deren denkbar ungehemmtester Entwicklungsmöglich- 
k e i t als Kern der Technik im Auge behalten wird, so geht die 
erste Frage, welche die Zusammenklänge betrifft, im Sinne der 
ausgeführten, ne ga ti v e n Anfangseinstellung nach solchen Vertikal- 
erscheinungen, welche durch gewisse Klangwirkungen störend 
der Linienkombination entgegenstehen und daher als Hemmnisse 
gegen den unbehinderten, reibungslosen Verlauf zweier Linien 
(zunächst!) auszuscheiden sind. Gegen gewisse Zusammenklangs- 
ergebnisse sträubt sich, wenn sich in ihnen zwei Linien berühren, 
das Gehör, sie treten darum in störender Weise heraus, wie eine 
K not e n b i I dun g zwischen den gleichzeitig verlaufenden Linien- 
zUgen, Derlei störendelJnebenheiten haben nichts mit a k kor d li ch 
zu begründenden Erscheinungen zu tun und hängen an sich auch 
gar nicht mit der Zugehörigkeit dieser betreffenden Zusammenklangs- 
erscheinungen zu bestimmten Harmonien zusammenen. 
Solche störende Unebenheiten ergeben sich vor allem, wenn 
zwischen zwei Linien par a 11 eIe i n t r e t end e Dis s 0 n a n zen 
der (g roß e n 0 der k lei n e n) S e k und e n, Non e nun d 
S e p t e n e n t s t ehe n. 
Ni c h t die Dis s 0 na n z an si c h ist bedenklich; die An- 
wendung der Dissonanzen ist sogar im Kontrapunkt bedeutend 
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freier als bei harmonischer Satzanlage; hier handelt es sich nicht 
um die Frage nach Konsonanz oder Dissonanz, sondern um einen 
viel a1lgemeineren Begriff, die Empfindung einer Re i b u n g und 
Une ben he i t, die im Linienverlauf bei par all eie m Eintritt der 
Dissonanz. (nur bei diesem!). als ein vom Gehör hervorstechend 
verspOrter Reizeindruck den Zusammenklangsbedingungen wider- 
spricht, in denen ein glattes, auf auffällige, störende Zusammen- 
klangserscheinungen nicht abgelenktes Verfolgen zweier. und mehrerer 
Linienzüge möglich ist. Daß der par all eie Eintritt von Sekunden 
(Nonen) oder Septen eine Reibung darstellt, die unser Oehör als 
unmusikalische Fortschreitung empfindet, geht schon aus einfachen 
Versuchen paralleler Führungen wie diesen hervor: 


Nr. 347. 



 . 
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Ebenso bei ver d eck t e n Dissonanzparallelen, d. h. solchen 
parallel eingeführten Dissonanzen, denen nicht das gleiche, bereits 
dissonante Intervall vorangeht; 


Nr, 348. 


I 


 


(Diese störende Zusammenklangswirkung, welche das musikalische 
Hören durch ihre hervorstechende Härte auf sich ablenkt und damit 
in den Verfolg des horizontalen Verlaufs hemmend eintritt, ergibt 
sich jedoch nur bei der großen oder kleinen Form der parallelen 
Sekunden (Nonen) und Septen, niCht bei alterierten Formen, welche 
sich der Größe nach mit konsonanten Formen decken, z. B. ver- 
minderten Septimen, übermäßigen Sekunden usw.; diese sind auch 
bei paralleler Einfiihrung unbedenklich). , 
Dissonanzen sind also in der kontrapunktischen Technik als I 
Zusammenklänge ohne weiteres u nb e den k li eh, wenn sie in 
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Sei t'e nbewegung oder 0 eg e nbewegung eintreten: die Dissonanz 
ans ich ist, soweit sie hier zunächst als ein in der Stimmführung 
zwischen den Linien auftretendes Zu sam m e n kl an g s erg e b n i s 
ins Auge gefaßt wird, daher auch no eh ni c h t den 0 e set zen 
der Ha r mon ik unterworfen, sie bedarf keiner Vorbereitung und 
Auflösung. Dies wird erst der Fall, wo sie sich (durch Dauer und 
betonte Stellung im Satz) zu a k ko r d 1 ich erB e d e u tun g ver- 
festigt. (Hierüber später.) Die Vertikalerscheinungen, also auch 
die Dissonanzen, sind zuerst bei derjenigen Bedeutung anzufassen, 
die ihnen als Zusammenklangs ergebnissen zwischen den Linien, 
noch nicht als kompakten harmonisch-akkordlichen Wirkungen 
zukommt. 
Ebenso treten Wirkungen, die unser Ohr als störend ablehnt, 
beim Zusammentreffen zweier Töne. in 1 e e ren Q u i nt e n und 
Qua r t e n , u. zw. bei Par a 11 e I - und a u c h bei 0 e gen - 
b ewe gun g ein. Ihre im zweistimmigen Satz störende Wirkung 
ist anderer Art als bei parallelem Dissonanzeintritt, indem hier nicht 
die Härte, sondern die eigentümliche Wirkung der Leere hervorsticht., 
Die übliche Kontrapunktlehre, welche von den Gesetzen der Harmo- 
nielehre ausgeht, schließt wie diese auch lediglich par a II eie 
Quinten' aus. Solange jedoch der relativ klangarme, nur zwei- 
stimmige Satz vorliegt, dringt die vorstechende leere Wirkung, die 
in der Harmonielehre zum Verbot der Quintenparallelen führte,. auch 
dann heraus, wenn die Quinte in G e gen bewegung eintritt, z. B.: 


Nr, 349. (Aus einer Schülerarbeit.) 
J. m l 

 
5 i I 


Nur wenn beide Stimmen na c h ein a n der in die Quint 
eintreten, also bei Sei t e n bewegung, ist dieser charakteristische 
Eindruck gemildert; er tritt aber im zweistimmigen Satz immer in 
gewisser Schärfe auf, sobald beide Stimmen g lei c h z e i t i g sich 
in die Quint bewegen, (beim instrumentalen Satz noch stärker als 
beim vokalen). Daß hierbei die parallelen Einführungen, vor allem 
die 0 f f e n e n Folgen zweier reiner Quinten, immerhin etwas schärfer 
heraustreten wie Gegenbewegungsquinten, . bewirkt keinen so großen 
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Unterschied, daß die letzteren ohne weiters als unbedenklich hinzu- 
stellen wären. Der Unterschied ist bei Zweistimmigkeit sogar sehr 
gering, jede terzlose Quint hat an sich die gleiche charakteristische 
Wirkung, die in der StimmfUhrung des harmonischen Satzes bei 
den verpönten Parallelen hervortritt. Von der Dreistimmigkeit an, 
die eine fUllende Terz zu den Quinten bringen kann, ist allerdings 
der störende Charakter der Leere im allgemeinen nur mehr bei 
paralleler Bewegung vortretend (hierUber später). Man vgl. fUr 
die Zweistimmigkeit die schlechte Wirkung der Gegenbewegungs e 
Quinten auch im folgenden Takt, die sich von dem störenden Ein- 
druck, wie er parallelen Quinten anhaftet, fOr ein musikalisches 
Ohr nicht so stark unterscheidet, daß man die schlechte Quint- 
wirkung als aufgeh(>ben ansehen könnte: 


Nr.350. (Aus einer Schülerarbeit.) 




#J 
 i-LH-#
 
.,... -X _ _ _ 
I 
 t..... t r 
r:l I 


Auch im Unterricht ist es bei kontrapunktischen SchUlerarbeiten 
eine der häufigsten Erfahrungen, daß leere, "quintige" Wirkungen 
den guten Klang eines Satzes störend durchsetzen, der nach den 
Regeln der alten Kontrapunktlehre, wonach nur par a II eIe Quinten 
zu meiden wären, korrekt gearbeitet wäre. Das musikalische Gehör 
ist sogar im Ganzen gegen Sätze mit vielen Leeren, wie sie die 
Quinten darstellen, viel empfindlicher als gegen eine hart dissonante 
Schreibweise. Dies zeigt auch schon eine oberflächliche Betrachtung 
des kontrapunktischen Satzes bei Ba c h. Die Gedrungenheit des 
Satzes, die das musikalische Gehör verlangt, liegt nur zum Teil 
darin, daß an hervortretenderen Stellen die Zusammenklänge die 
Bedeutung kraftvoller und klarer Harmonievertretungen gewinnen, 
sie beruht vielmehr auch wesentlich auf einer gewissen Zusammen- 
klangs d ich te, die zwischen den LinienzOgen herrscht, und der 
die leeren Wirkungen der Quinten und Quarten entgegenstehen. 
Die. leere Wirkung der Qua r t ist im zweistimmigen Satz 
kaum geringer als diejenige der Quint; in paralleler wie in Gegen- 
bewegung heben sich Quarten an, sich störend ab, z. B.: 
Kur t h, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 29 
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Nr; 351. 
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oder in Umkehrung der vorigen Beispiele: 
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Die von der Harmonielehre her bekannte vorhaltsartige Dissonanz- 
wirkung der Quart, welche fälschlicher Weise auch die Ubliche 
Kontrapunktlehre als Voraussetzung annimmt, tritt erst ein, wenn 
sich die Quart zu harmonischer Wirkung durchsetzt; analog wie 
bei den dissonanten Zusammenklängen. Als Zusammenklangs- 
ergebnis zwischen zwei Stimmenbewegungen ist sie zunächst von 
g lei c h art i g leer klingender Charakteristik wie ihr e 0 k t a v - 
u m k eh run g, die Quint. 1) 
Aus diesem Grunde ist bei dem zweistimmigen Satz von der 
Meidung leerer Quarten und Quinten, para I I e) e r wie in G e gen - 
b ewe gun g erreichter, erst allgemein auszugehen; wo sie ohne 


1) Die Erscheinung, daß jene leere Quintwirkung in der gleichen störenden 
Charakteristik wie bei Parallelbewegung auch hervortritt, wenn zwei Stimmen 
in Gegenbewegung in die Quint treten, findet sich merkwürdiger Weise in den 
gebräuchlichen Lehrbüchern, die sich sonst an überängstlichen Verklausulierungen 
nicht genug tun können, gar nicht berücksichtigt, obwohl gerade hier spezifisch 
unmusikalische Wirkungen vorliegen, die in jedem guten Kontrapunkt gemieden 
sind. Wohl enthalten die Lehrbücher fast durchwegs den schon im "Gradus" 
vonFux sich vorfindenden Rat, bei der l. "Gattung" mehr unvollkommene 
Konsonanzen (3 und 6) als vollkommene (5 und '4,.8 und 1) zu bringen. 
Dennoch findet man, um nur irgendeines aufzuschlagen, in dem bekannten 
Lehrbuch von D eh n Takte wie die folgenden als "M u s t e r beispiele"ange- 
führt (11. Auf!. S. 6): ,
 
I I d 
 ! I 

 !2. 12. 

} 
 I 
 
 
1\ 1\ Ij 
Das sind leere Quintwirkungen, die nicht minder schlimm und aufdringlich 
sir.d als irgendwelche der verpönten Parallelen. Solchen leeren Quinten fehlt 
die Massivität, die der kontrapunktische Satz beansprucht. 
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schlechte Wirkung im kontrapupktischen Satz vorkommen, da greift 
eine gewisse technische Bebandlungsart in ihre leere, hervor- 
stechende Charakteristik ausgleichend ein, deren eigentUmlichen 
Eindruck die Musiktheorie mit verschiedenen Umschreibungen wie 
"leer", "kahl", "hohl" - auch schlechtweg als "quintig" - zu 
kennzeichnen sucht 1). Andrerseits sind jedoch auch alle diese, im 
folgenden auszufUhrenden technischen Möglichkeiten, die störende 
Wirkung der Leere zu Uberwinden, gemeinsam sowohl auf parallele 
wie auf Gegenbewegungsquinten anzuwenden. 
Übrigens zeigt schon eine kurze Überlegung, daß der Gegen- 
satz zwischen Parallel- und Oegenbewegung im Kontrapunkt gar 
nicht ohne weiters Uberall aufrecht zu erhalten ist; denn man hört 
in geschlossenen LinienzUgen nicht die Folge einzelner Intervalle, 
sondern ganze Bewegungszusammenhänge. So betrachte man z. B. 
die Quint im Beispiel Nr. 367; tur sich aus dem Zusammenhang 
gerissen, zeigt sie Eintritt in Gegenbewegung, da dase von unten, 
das h aus dem cis von oben kommt; in Wahrheit hört man aber 
die Oberstimme in der Weise zusammenhängend, daß man von der 
zweit,en Takthälfte an die Aufwärtsbewegung empfindet, trotzdem 
sie nicht geradlinig verläuft und so fUr den Moment zwar das h 
von oben, tur den Gesamtzug aber doch von untenher im Aufstieg 


1) Oie Frage nach der eigentlichen Ursache der schlechten Wirkung von 
Quinten ist bis heute von der Musiktheorie nicht gelöst, obwohl nahezu jede 
Harmonielehre Erklärungen dafür zu bringen sucht. Im Großen und Ganzen 
zerfallen die vielen bisherigen Begründungsversuche in zwei Gruppen, deren 
keine nach ihrem Grundgedanken die Bedeutung einer Lösung zu beanspruchen 
hat. Der eine Teil der Theoretiker sucht die schlechte Wirkung von Quinten- 
folgen harmonisch abzuleiten. und begründet den Mißklang damit, daß bei Be- 
wegung in Quinten beide Stimmen in verschiedenen Tonarten fortschreiten 
z. B. bei 
 
 
 f die untere in C-Dur, die obere in G-Dur; diese Erklärung 
ist schon deswegen hinfällig, weil sie ebenso auf Terzen- oder Sextenparallelen 
zutreffen würde. Eine andere Begründung geht davon aus, daß die Quint nächst 
der Oktave die vollkommenste Konsonanz sei und man daher Stimmen in 
Quinten noch nicht in genügendem Maße als zwei Stimmen sondere; auch diese 
Erklärung ist von Grund auf verfehlt; denn was an den Quinten stört, ist nicht 
das Unauffällige, sondern im Gegenteil die stark hervorstechende charakteristische 
Eigenart ihres Klanges. Vgl. S. W. Am b r 0 s "Zur Lehre vom Quintenverbote" 
(Leipzig 1859) und W iI h. Ta.p pe rt, "Das Verbot der Quinten-Parallelen" , 
(Leipzig 1869). W i I h. R i sc h b i e t er, "Die verdeckten Quinten" (Hildburg- 
hausen 1882). Ferner Th. U h I i g, "Oie gesunde Vernunft und das Verbot der 
Fortschreitung in Quinten" und R i e man n, "Präludien und Studien" (1896). 
29'" 
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gegenüber dem a eintreten läßt. - Ein anderes von zahllosen Bei- 
spielen dieser Art zeigt z. B. der in Nr. 365 angefUhrte Takt. Ist 
dort die Quint in Parallel- oder Gegenbewegung erreicht? Dem 
engsten, äußeren Notenbilde nach läge zweifellos die letztere vor, 
indem das g der Oberstimme von a aus abwärts kommt; in Wirk- 
lichkeit hört man ebenso stark ihren Eintritt als parallel, da man nach 
dem ganzen linearen Zusammenhang in der Oberstimme vorwiegend 
die Aufwärtsbewegung aus dem c ins g, wenn auch in einer weiten 
Schlinge über das a heraus, hören kann. Da hier in charakteristischer 
Weise verschieden zuhörende Linienzusammenhänge ineinander- 
spielen, ist eine Unterscheidung, welches Moment stärker hervor- 
tritt, kaum mehr zu treffen, wie in sehr vielen Einzelfällen, aber sie 
bleibt fUr die technische Behandlungsweise auch bedeutungslos, da 
nach der hier durchgefUhrten Theorje die Unterscheidung zwischen 
Oegenbewegungs- und parallelen Quinten (oder Quarten) ohnedies 
in Wegfall kommt. Solche Erscheinungen wie die eben angeführten 
können. zudem besonders deutlich dartun, wie unzulänglich die ge- 
bräuchliche Lehre die ganze Quintenerscheinung anfaßt. 
Eine historisch überkommene S t i lei gen t Um 11 c h k e i t, an der Bach 
noch festhält, verlegt beabsichtigte Wirkungen mit der lee ren Q u i n t an 
bestimmte Einschnitte in der musikalischen Form; ebenso wie zu Anfang eines 
Satzes der erste Zusammenklang zwischen beiden Stimmen gewöhnlich im 
Intervall einer Quint (oder auch einer Oktav) erfolgt, so besteht eine typische 
Formel für den Ausklang eines. Satzes darin, daß die Stimmen unison oder in 
der Oktave schließen und daß das vorangehende, vorletzte Intervall eine leere 
Quinte ist. Die leere Quintwirkung ist an solchen Stellen g e f I i 55 e n t I ich 
nicht vermieden, . sie hat sich als ein historisches Stilmerkmal festgesetzt und 
hat natürlich nichts mit dem Wesen des zweistimmigen Satzes an sich zu tun. 
Hierbei versieht Bach den oberen Ton der leeren Quint regelmäßig mit 
der Figur eines Pralltrillers (oder ähnlichen Trillerfiguren), die sich an diesel! 
erstarrten Schlußformeln vielleicht gerade zur Verdeckung des hohlen Quint- 
klanges durch UmspieJung mit der Sext festgesetzt haben mag. Diese Formeln 
finden sich in nahezu allen Werken Bachs nicht nur beim letzten Auskl
ng 
eines Satzes, sondern auch bei Teilabschlüssen innerhalb der formalen Anlage, 
z. B. bei dem Abschluß des ersten Teiles mit der Dominante, bei der scharf 
herausgehobenen Wendung in die Parallele usw. In formaler Hinsicht führen 
daher diese Reste alter Schreibweise zu der .Erscheinung, daß die klangliche 
Massivität, welche den musikalischen Satz beherrscht, sich gegen den Ausklang 
(oder Teilausklang) zu verdünnt, über die leere. Quint ins Unison, ebenso wie 
sie sich umgekehrt mit dem Anfang erst über die Quint verdichtet. Die 
historischen Wurzeln dieser StiJeigentümlichkeit reichen bis zu den ältesten 
Versuchen mehrstimmiger Schreibweise zurück, die vom Zusammenklang der 
vollkommenen Konsonanzen ihren Ausgang nahmen. 
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Allgemeinste Zusammenklangsverhältnisse bei der zweistimmigen 
Linienverknüpfung. 
Daß ferner 0 ff e neO k t ave n par a 11 eie n zwischen zwei 
Linien nicht eintreten dUrfen, versteht sich von selbst, aus dem 
gleichen Grunde, der ihrem Auftreten. im harmonischen Satz ent- 
gegensteht: die I den t i t ä t der bei den Linienfortschreitungen, die 
bei offenen Oktaven vorliegt, hebt die Z w e i stimmigkeit auf. 
Von der als negativ gekennzeichneten Einstellungsweise, d. h, 
soweit. es zunächst auf die bloße Frage des reibungslosen Linien- 
verlaufs ankommt, sind also diese bei den erwähnten Gruppen von 
Zusammenklangsergebnissen zunächst auszuschließen, par a 11 eie 
Dis s 0 n a n zen, wie par a 11 eie und G e gen b ewe gun g s - 
Q u in te n und - Qua r t e n, da sie im allgemeinen und an sich 
von störender Wirkung, d. h. soweit nicht eine Technik vorliegt, 
welche diese mildert oder aufhebt. Seide Gruppen sind im folgen- 
den, so verschieden die Charakteristik der Klang 1 e e re von der 
S eh ä r f e bei parallelem Dissonanzeintritt, als " Une ben h e i t e n" 
oder" Re i b u n gen U in gemeinsamer Zusammenfassung bezeichnet. 
Mit ihrer Meidung muß zunächst, als einer No r m, beg 0 n n e n 
werden i freilich ist hiervon zu einer Technik vorzuschreiten, welche 
auch diese Knotenbildungen zu lösen und zu Uberwinden vermag, 
ebenso wie die Harmonielehre dazu gelangt, die anfänglich und an 
sich. bedenklichen StimmfUhrungserscheinungen durch gewisse tech- 
nische Behandlung dennoch. mehr und mehr zu ermöglichen und 
sogar gute Wirkungen aus ihnen zu ziehen. 
Sämtliche dieser. Zusammenklangsintervalle, sowohl Quinten 
und Quarten als die Dissonanzen der Sekunden (Nonen) und 
Septen, sind demnach unbedenklich, wenn Seite n bewegung vorliegt, 
einerlei ob nun der Ton der einen Stimme als gehaltener Wert beim 
Eintritt des Zusammenklangs schon festliegt, oder ob er die neu an- 
schlagende Wiederholung eines vorangehenden Tones darstellt, z. B.: 


Nr. 354. 


Aria variata für Klavier: 
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Daß unser musikalisches Gehör. unter den Zusammenklangs- 
erscheinungen, durch welche zwei Linien hindurchfließen können, 
eine bestimmte Auslese trifft, daß Dissonanzen in parallelem Auf- 
treten als unmusikalisch empfunden werden, während sie in Gegen- 
bewegung den zweistimmig-melodischen Fluß nicht. stören, daß 
für uns der Eindruck von Quinten und Quarten etwas Unangenehmes 
trägt, das sind merkwürdige, e m p i r i s c h e psychologische Er- 
scheinungen, die für die kontrapunktische Linientechnik grundlegend 
sind. Solche Intervalle, in denen sich die Linien berühren, kommen 
also hier zunächst nicht hinsichtlich ihrer harmonischen Bedeutung 
(als Teile von Dreiklängen) in Betracht, sondern hinsichtlich ihrer 
unmittelbaren Wirkung als Zusammenklangsergebnisse, durch welche 
zwei Linien gleiten und ihnen entspricht auch eine andere tech- 
nische Behandlungsweise als solchen Intervallen, die als Akkord- 
tei1e, also rein harmonisch, zu fassen sind. 
Bei dieser Wirkung spielt sowohl eine gewisse Verschmelzungs- 
dichte der Intervalle mit, als die Bewegungsart, in der diese erreicht 
sind. Gleichzeitige Linien bewegen sich am ungehemmtesten in 
einer mittleren Dichte, die zwischen den zu großen Härten paralleler 
Dissonanzen und den vom Gehör gleichfalls als unmusikalisch 
abgelehnten, zu dünnen Verschmelzungen eines an leeren Intervallen 
reichen Satzes liegt. Bei parallelem Eintritt, der den besonderen 
Charakter deI- Intervalle am stärksten heraushebt, sind wir gegen 
Zusammenklänge am empfindlichsten, bei Seitenbewegung, die 
eigentlich nur halbe Bewegung beim Intervalleintritt darstellt, bloß 
die Bewegung ein er Stimme, am unempfindlichsten. 
Alle übrigen Intervalle stellen an sich, als Zusammenklangs- 
ergebnisse zwischen den Linien, soweit also noch nicht herein- 
spielende h arm 0 n i sc h e Rücksichten in Betracht gezogen werden, 
die ihre Wirkung beeinflußten, keine Unebenheiten und Reibungen, 
dar, einerlei ob sie in paralleler, Gegenbewegung oder Seiten';; 
bewegung eintreten. Die Intervalle, die weitaus am häufigsten 
zwischen den Linien eines zweistimmigen Satzes erscheinen, sind die 
Terzen und Sexten; ihrVerschmelzungsgrad kann als die dur ch- 
s c h n i t t I ich e Dichte bezeichnet werden, die im zweistimmigen 
Kontrapunkt herrscht. Große Strecken, oft nahezu ganze Sätze bei 
Bach weisen fast ausschließlich, natürlich in reichem Wechsel, ein 
Zusammentreten der Stimmen in Terzen und Sexten auf. Dies ist 
besonders dann der Fall, wenn auf längere Strecken zwei Stimmen 
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in g lei c h m 11 ß i gen Wer t e n verlaufen, so daß sie Ton fii r Ton 
in Zusammenklänge treten; nur" ist in solchem Falle auf konstanten 
We c h sei zwischen Terzen und Sexten zu achten; denn eine 
gleichmäßige längere FUhrung in Terzen allein oder in Sexten 
allein wUrde der grundlegenden formalen Forderung widersprechen, 
wonach in der Satzanlage die beiden Stimmen in der Zeichnung 
sich voneinander abheben sollen. Die bloße Ergänzung einer 
Stimme durch eine durchgängig in gleichem Abstand, mithin auch 
in gleicher Gestaltung verlaufende zweite Stimme ist kein Kontra- 
punkt, sondern widerspricht geradewegs dem kontrapunktischen 
Empfinden. Insbesondere ist es hierbei die 'Forderung. einer Durch- 
kreuzung der Linienhöhepunkte, die einer längeren Kette dergleichen, 
parallelen Intervalle entgeg
nsteht. Soweit mithin eine . solche 
Parallelbewegung in Sexten und Terzen unter gleichmäßiger rhyth- 
mischer Fortschreitung beider Stimmen in Betracht kommt, ist daher 
ein Satzbild wie das folgende, mit stetigem Wechsel von Terzen 
(Dezimen) und Sexten, typisch: 


Nr. 355. Aus einer Fuge für Klavier in A-Dur: 

m fJ12¥y
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Vgl. auch Nr. 346. Natürlich ist aber Beschränkung auf diese 
bei den Intervalle allein nicht geboten. 
Aber auch wenn man nicht einen solchen Fall, wo die Linien 
mit allen ihren einzelnen Tönen in Zusammenklänge treten, vor 
Augen hat, sind zum größten Teil die Intervalle, in denen zwei 
Linien sich berühren, einerlei in welcher Bewegungsart, die kom- 
pakten Zusammenklänge der Terzen und Sexten. 
Unbedenklicher als die Quarten und Quinten sind im zwei- 
stimmigen Satz die 0 k t ave n oder das gelegentliche Zusammen- 
treffen der Stimmen in einer Pr im (soweit nicht offene Parallelen 
vorliegen); keinesfalls. sind diese bei den Intervalle wie Quarten 
oder Quinten infolge ihres spezifischen Klangcharakters an sich 
bedenklich, da ihnen jenes hervorstechende, in eigentümlicher 
Trockenheit sich abhebende Moment fehlt. Allerdings sind 3ie 
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keineswegs, wie die kompakten Terzen und Sexten, geeignet, eine 
füllende Wirkung hinsichtlich der vertikalen Satzverhältnisse hervor- 
rufen und es ist klar, daß ein häufigeres Zusammentreffen der 
Stimmen in Oktaven oder Primen, welches nicht zu voller Setzweise 
beitragen kann, zu meiden ist, namentlich an betonten Stellen, wo 
naturgemäß am ehesten Hebung zu vollem Klang zu. erstreben ist. 
Daß auch das Intervall des sogenannten Tri ton u s (über- 
mäßige Quart oder verminderte Quint) als Zusammenklangsergebnis 
zwischen zwei zusammenfallenden Linientönen vollkommen unbe- 
denklich. ist, verdient bei der altgewohnten Scheu, mit welcher er 
heute noch von den meisten Lehrbüchern ins Auge gefaßt wird, 
besonders betont zu werden. Der Tritonus ist in jeder Bewegungsart 
zwischen den Stimmen möglich, seine weiche Verschmelzung erträgt 
ohne weiteres auch offene Parallelen. Die Bedeutung des Tritonus- 
verbots in historischer Hinsicht gehört nicht hierher; aber die all- 
gemeine Ängstlichkeit gegenüber dem Tritonus. in der Technik des 
vollentwickelten Kontrap!-1nkts stellt ein Stück musikalischen Aber- 
glaubens dar. Er findet sich bei Bachs zweistimmigem melodischen 
Kontrapunkt als Zusammenklangsergebnis auf Schritt und. Tritt. 
Die Zusammenklangsbedingungen tur den kontrapunktischen 
Satz sind allerdings bei verschiedenen Instrumenten etwas diffe- 
renziert; die empfindlichsten Klangbedingungen weist mit seiner 
Härte der Klaviersatz auf, von dem im Studium des Koritrapunkts 
aus den erwähnten Gründen besser auszugehen ist wie von der 
vokalen Schreibweise, an welche die übliche Kontrapunktlehre 
anknüpft. In der Harmonielehre ist dies auch deshalb wohlbegründet, 
weil hier der Vokalsatz die empfindlichsten Klangverhältnisse, mithin 
die strengsten Einschränkungen für den Anfangsunterricht bietet. 
Im. Kontrapunkt ist dies nicht der Fall, da der bedeutend weichere 
Vokalsatz viele Härten und Reibungen verschmilzt, die im trockeneren 
Klang des Klaviers hervortönen; schon bei den leeren Quinten und ,. 
Quarten würde sich dies zeigen, die im Vokalsatz eine viel geringere 
Unebenheit bilden. Der Vokalsatz erfordert zunächst bedeutendere 
Einschränkungen hinsichtlich der Stimm um fänge ; aber bei Studieren- 
den, die von der Harmonielehre her kommen, bildet, wie auch hier 
zu betonen ist, die anfängliche Schwierigkeit nicht die Neigung zu 
einem Überschreiten melodischer Bewegungsfreiheit, sondern im 
Gegenteil eine ängstliche Gehemmtheit gegenüber kühner ausgreifen- 
den Linienentwürfen. Überdies bietet der vokale Satz nie eine so 
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scharf ausgeprägte li n e are Polyphonie wie der instrumentale; die 
vokale Polyphonie ist si n n I ich er, sie liebt das stetige Einsinken 
der Einzelstimme in volle akkord liehe Wirkungen. Ähnliches liegt, 
wenn auch nicht in so starkem Maße, auch beim Bläsersatz vor; 
überall,. wo me n s chi ich e rAt e m an der Tonerzeugung beteiligt 
ist, ergibt sich eine Tendenz zu einem Aufgehen in der sinnlicheren, 
harmonisch gerundeten Schreibweise. 
Zudem kommt ein zweistimmiger, unbegleiteter vokaler Kontra- 
punkt bei Bach kaum vor, höchstens gelegentlich auf kurze 
Strecken, wo zwei Singstimmen allein erklingen; die kontrapunktisch 
gearbeiteten 0 u e t t e sind begleitet, sei es durch akkordlichen, oder 
durch einen selbst kontrapunktisch gearbeiteten Satz, und das be- 
dingt sofort andere Art und andere Maße der Rücksichtnahme auf 
die Zusammenklangserscheinungen. Hierzu kommt bei kontra- 
punktischen S t u die n noch der einfache praktische Vorteil, daß im 
Gegensatz zur vokalen Polyphonie der polyphone Satz fnr Klavier 
immer auch darzustellen und seinem Klang nach zu erproben ist. 
Überhaupt ist neben der Orgel das Klavier das eigentliche Bereich 
des linearen Kontrapunkts geworden. 
Die erste, grundlegende und, wie man auch sagen kann, die 
primitivste Entwicklung eines zweistimmigen Kontrapunkts besteht 
demnach darin, daß zunächst mit dem Entwurf zweier kombinierter 
Linien begonnen und als erstes Ziel vorerst festgehalten werde, wie 
überhaupt diese gleichzeitig möglich und im Hinblick auf die über- 
greifenden vertikalen Zusammenklangserscheinungen durchzusetzen 
sind. Freilich ist dies ein noch nicht vollendetes, aber das Anfang 
und Grundlage darstellende Stadium kontrapunktischer Satzanlage, 
und je weiter die Beherrschung kontrapunktischer Technik fort- 
schreitet, desto mehr erschließt sich diese dem Eindringen harmo- 
nischer Satzwirkungen, aber immer in der Weise, daß die linear 
gerichtete Anlage festgehalten wird und das Harmonisch-AkkordIiche 
stets das sekundäre Moment bleibt. Damit, daß die erste Berück- 
sichtigung der Vertikalerscheinungen zunächst da einsetzt, wo sie 
in s chi e c h t e n Wirkungen vorspringen und sich gegen den glatten 
Linienverlauf spreizen, ist zu. ihnen die Einstellung gewahrt, welche 
als negativ zu kennzeichnen war. 
Von solcher anfänglich geringer, nur die Störungen fern- 
haltender Berücksichtigung der Vertikalerscheinungen gehen wir also 
nicht aus, um Klangwirkungen zu verdrängen, sondern um uns auf 



458 


Technik der Linienverknüpfung 


die Linienauswirkung, den Kern der Satzanlage zu konzentrieren 
(analog wie die tiarmonielehre von der Ausscheidung s t öre n der 
Stimmfortschreitungen erst zur Hebung des Satzes durch positive 
melodische Wirkungen vorschreitet). Wir gehen mithin von der 
denkbar I 0 c k e r s t e n Stimmenverbindung aus und erstreben zu- 
er steine von allen Hemmnissen möglichst gel ö s t e Linienkontra- 
punktik. G run d geh alt der k 0 n tr a p unk t i s c h e n S c h r e i b- 
weise ist die lineare Kraftdurchsättigung im 
Gegensatz zur akkordlichen Klangdurchsättigung 
bei der h arm 0 n i s c h e n S c h r e i b w eis e. 
Daß es nichtsdestoweniger auch schon bei dem ersten 
Stadium kontrapunktischen Arbeite'ns nicht sein Bewenden damit 
haben kann, zwei Linien zusammenzuzwängen, wie es nur über- 
haupt zu ermöglichen ist und ohne alle Einfügung in harmonisch 
crflihlte Zusammenklänge an den hervortretenden gleichzeitigen 
Linienpunkten, versteht sich für jeden Musiker von selbst, auch 
wird bei Studierenden, die bereits die Harmonielehre beherrschen, 
stets von selbst bis zu gewissem Grade ein bestimmtes Harmonie- 
gefühl bei der Linienverspinnung auf ein kraftvolles Hereinspielen 
akkordlichen Empfindens hinwirken, derart, daß schon von der ersten 
Konzeption an harmonisches und melodisches Empfinden ineinander 
fließen (analog wie schon beim Entwurf der einstimmigen Linien); 
je weniger eine die Zusammenklänge erst hin t e r her, na c h dem 
ersten Entwurf ausgleichende Berücksichtiglmg der Harmonik in 
Betracht kommen. muß, desto besser ist es 1). 


1) Unter Zugrundelegung der ausgeführten allgemeinsten Zusammenklangs- 
bedingungen, zunächst unter Meidung paralleler Sekunden oder Septen und der 
in Parallel- oder Gegenbewegung eintretenden Quinten oder Quarten, können 
auch im Unterrichtsgang bereits die ersten Übungen in der Kombination zweier 
Linien im Rahmen kleiner kontrapunktischer Formen eim;etzen, wenn sowohl 
die Technik der einstimmigen Linie erarbeitet, als auch ein bestimmtes formales 
Gefühl für die innere Satzanlage der Polyphonie gewonnen ist. Von hier aus 
kann hernach, im Einklang mit den weiteren Ausführungen, allmählich zur 
Technik möglichster Überwindung aller zlIerst zu meidender Zusammenklangs- 
hemmungen vorgeschritten werden. 
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Zweites Kapitel. 


Zur Technik der Zweistimmigkeit. 


Oberwindung der Satzunebenheiten durch bestimmte harmonische 
Verhältnisse zwischen den Zusammenklängen. 
I ndem sich aber die Kontrapunktik auf dieses Ziel der Durch- 
setzung gleichzeitiger Linienzüge konzentriert, muß sie zunächst 
weiter nach einer Technik streben, welche die meloc,iischen Entwick- 
lungen möglichst über j e der lei, auch Über die zunächst störend 
wirkenden Zusammenklangserscheinungen hinüberträgt, und daher 
eine technische Behandlungsweise ins Auge fassen, bei der die Linien 
auch jene ursprünglichen Reibungen zu überwinden vermögen, von 
deren Meidung zuerst auszugehen war. Sowohl die parallelen 
Dissonanzen als die .in paralleler oder in Gegenbewegung berührten 
Quinten und Quarten können unter gewissen Umständen, die im 
folgenden unter einheitlichen Gesichtspunkten zusammenzufassen 
sind, ihre hervortretende, ungünstige Wirkung verlieren. 
Die erste Möglichkeit, sie. abzuschwächen, beruht in der An- 
deutung erhöhter akkordlicher Wirkungen, die ihren spezifischen 
störenden Klang zu verschmelzen und zu verdecken vermögen. 
Folgen aufeinander zwei Zusammenklänge, welche ein und dem- 
selben leichtverständlichen Akkordgebilde angehören, so entsteht 
damit bereits ein intensiveres Hereinwirken einer harmonischen 
Erscheinung. Daher kann eine Quinte oder Quart, einerlei ob in 
paralleler oder Gegenbewegung, unbedenklich eintreten, wenn der 
letzte ihr vorangehende Zusammenklang mit der Quinte oder Quart 
selbst zusammen einem einfachen Akkord angehört. Damit tritt 
bereits eine füllende Wirkung ein, welche die Leere des harten 
Quint- oder QuartkJanges ausgleicht. Dies gilt wie alle folgenden 
Ermöglichungen von Quinten und Quarten in gleicher Weise für 
parallelen oder in Gegenbewegung erfolgenden Eintritt dieser Intervalle. 
Die einfachsten Fälle dieser Art bestehen darin, daß' die beiden 
aufeinanderfolgenden Zusammenkl.änge dem gleichen Dur- oder 
Molldreiklang angehören; wie schon aus einem einfachen Schema 
ersichtlich, sind in solchem Zusammenhange Quinten oder Quarten 
von keiner störenden leeren WirkJung mehr: 
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Auch in Parallelbewegung sind solche Quinten und Quarten 
unbedenklich: 



 


Dasselbe liegt wie bei Dur- und Molldreiklängen auch bei 
S e p t a k kor den oder überhaupt bei einfach verständlichen 
Harmonien vor, denen aufeinanderfolgende Zusammenklänge ange- 
hören können. Es genügt schon, wenn der Quint oder Quart ein 
, einziger Zusammenklang vorausgeht, welcher sich mit ihr zu einem 
einfachen Akkord ergänzt, z. B.: 
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Die schlechte Wirkung solcher Quinten und Quarten ist dann 
durch die in den zweistimmig - melodischen Satz hereinspielende, 
auffüllende und mildernde harmonische Wirkung aufgehoben (wie 
übrigens auch, und zwar aus dem gleichen Grunde, im ha r mo - 
ni s ehe n Satz Quintenparallelen unbedenklich sind, die bei Stimmen- 
fortschreitungen innerhaJb ein und desselben Akkordes entstehen l ). 
Bachs zweistimmiger Kontrapunkt zeigt zahllose FäHe dieser 
Art, z. B.: 


1) Es versteht sich von selbst, daß die leere Wirkung von Quinten und 
Quarten ohne weiteres behoben sein kann, wenn zu zwei kontrapunktisch 
geführten Stimmen eine Begleitung in Akkorden noch hinzutritt, z. B. zu zwei 
kontrapunktisch geführten Violinstimmen eine Continuo - Begleitung. Durch 
diese können immer auch die Härten paralleler Dissonanzen mildernd be ein- 
f1ußt sein.. Hier ist von einem Satz die Rede, den ausschließlich zwei kontra- 
punktische Stimmen bestreiten. 
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Nr.356. Invention G-Dur: 
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Nr. 357. Invention A-Moll: 
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Nr. 358 . Invention G- Moll: 
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Nr.359. Sonate in C-Moll für Orgel: 
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Daß äußere Bild zeigt hierbei die aufeinanderfolgenden Zu.. 
sammenklänge als Teile eines Akkordes (im letzten Fall z. B. ergänzt 
sich die Quinte mit dem vorangehenden Zusammenklang zum 
Se pt akkord b-d-f-as). Nur darf auch diese Erscheinung nicht zur 
falschen GrundeinsteIlung verleiten, diese Akkorde als das Primäre, 
die Satzgrundlagen anzusehen, statt sie aus dem Hereinspielen ge- 
schlossener harmonischer Formen zu verstehen, welche die melodisch 
konzipierte Zweistimmigkeit überstreiche
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Nicht nur wie in den vorangehenden Beispielen der letzte, 
unmittelbar vorangehende Zusammenklang, sondern auch in größerem 
Zusammenhang die Harmonie des ganzen Taktes oder einer ge- 
schlossenen Partie wirkt oft füllend und ausgleichend auf eine 
Quinte oder Quarte des zweistimmigen Satzes, z. B.: 


Nr.360. 


Invention in G-Moll: 
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(Die Quinte 
 im D - Molltakt, trotzdem zwischendurch kurz die 
Dominante c
s angetönt wurde). 


Nr.361. Menuet: 
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Nr. 362. !tal Konzert: 
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Eine solche ausgleichende und mildernde Wirkung zweistimmiger 
Quinten und Quarten entsteht wie bei der Aufeinanderfolge zweier 
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Zusammenklänge desselben Akkords auch dann, wenn die Quinte 
oder Quart mit dem vorangehOenden Zusammenklang im Verhältnis 
eines Par a I I e I klanges steht, also wenn die Quint oder. Quart 
Mollparallele des vorangehenden, einem Durklang angehörigen 
Intervalls ist (z. B. : nach 
), oder Durparallele nach dem intervall 
eines Mollklangs (z. B. 
 nach 
). Wie folgendes Schema zeigt, 
sind bei konstanter Bewegung zwischen einem Tonika- und Parallel... 
klang zweistimmige Quinten oder Quarten nicht mehr von schlechter 
Wirkung: 
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Dieselbe fUlJende Ausgleichswirkung tritt auch bei Parallel- 
bewegung ein: 
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Wie diese Zusammenklangsfolge zeigt, sind hierbei sogar (bei =) 
off e n e Quintenparallelen ohne schlechte Wirkung. Wie bei der 
Folge von Intervallen ein- und desselben Akkords sind es auch 
hier die vorangehenden Töne, die. in das leere Quint- oder Quart- 
intervall fUllend hineinklingen. (Diese Erscheinung der ausgleichenden 
und verschmelzenden Wirkung bei den Zusammenklangsfolgen im 
Verhältnis von Tonika und Parallele ist im Grunde nur ein Spezial- 
fall des frUheren Gesetzes von Zusammenklangsfolgen innerhalb 
des gleichen Akkords, indem ein Durklang mit seiner Parallele zu- 
sammen das Bild eines Septakkordes ergibt, z. B. 
-c-e-g) . 
Beispiele aus Bachs zweistimmigem Kontrapunkt: 



464 


Technik der Linienverknüpfung 


Nr.363. Menuet: 
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(Die Quarte.
 nach dem der Durparallele angehörigen Zusammen- 
klang 
; die Quinte im zweiten Takt liegt mit dem vorangehenden 
Zusammenklang im gleichen Akkord). 
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; die Quinte des zweiten Takts liegt mit dem 
vorangehenden Zusammenklang in der gleichen Dreiklangsharmonie). 
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Eine weitere, durch hereinspielende harmonische Wirkung be- 
dingte Ermöglichung leerer Quinten und Quarten im zwei stimmigen 
Satz liegt dann vor, wenn diese zu vorangehenden Zusammen- 
klang in dom i n a n t i s c h e m Verhältnis stehen, z. B. wenn einer 
Quint d das Intervall e oder es vorangeht. Solche dominantische 
g c . c 
Quinten oder Quarten entsprechen der auch im harmonischen Satz 
vorkommenden Erscheinung der sogenannten "Hornquintenu. Der 
Name rUhrt daher, daß solche Quinten besonders für den Hornsatz 
(mit den einfachen Naturtönen des Hornes) typisch sind. In der 
Harmonielehre besteht die Erscheinung der "Hornquinten" darin, 
daß von zwei Stimmen die obere vom Grundton Uber die Sekund 
zur Terz, die untere von der Terz Uber die Quint zur Oktav fort- 
schreitet, z. B. 
 ; : :; 
= Solche Quintenparallelen gelten 
im vierstimmigen harmonischen Satz von Alters her als unbedenklich, 
In den zweistimmigen kontrapunktischen Satz spielt die gleiche 
Wirkung herein u t1 d kann in viel freierer Weise zur Ermöglichung 
leerer Quinten oder Quarten fUhren; es genUgt, wenn diese zu 
dem vor an geh end e n Zusammenklang die Dominante darstellen; 
dann ist die störende leere Wirkung bereits aufgehoben; der ihnen 
nachfolgende Zusammenklang braucht nicht wieder der Tonika an-' 
zugehören
 Dies gilt in gleicher Weise von Quinten wie auch von 
Quarten, sowohl bei Gegenbewegung, als bei Parallelbewegung. Im 
folgenden ist der einfachen Kennzeichnung halber auch hier von 
"H 0 rn quinten" oder "H 0 rn quarten gesprochen. 
Sie finden sich in Bachs Kontrapunkt ungemein häufig: 


Italienisches Konzert: 


Nr.367. 
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(Die Quinte h e nach dem 
.) 
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Kurtb, Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 
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Nr.368. 


Choralvariation in .C-MolI für Orgel: 
- 


 
Ii 
r

 


I 
I' 
I 
I' 


(Die Quinte 
 nach dem Zusammenklang
.) 


Nr. 369. Choralvorspiel für Orgel "Nun freut Euch, liebe Chrlsteng'mein": 
I -
 
} I; I; 
{ 
:


J" r LI c r r
 


(Die beiden Quinten in dominantischem Verhältnis zum voran- 
gehenden Viertel.) 


Nr.370. Toccata in F-Dur für Orgel: 

 + 
JI 
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(Die Quarte 
 nach dem Zusammenklang 
.) 


Nr. 371. Fantasie aus der 11I. Partite: 
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Nr. 37.2. Inv
ntlon in G-Moll: 
! 
 J ry 
1 
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r 
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Nr.373. Inventi on f.Dur: 


.:J
J
 


Nr. 374. 


Allemande aus der franz. Suite in E-Dur: 


I 
t 

 fff3 
 
\ I> , I> 
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Ebenso wie die leere Quinten und Quarten können aber auch 
die parallel eintretenden Dissonanzen im zweistimmig melodischen 
Satz ihren störenden harten Effekt durch hereinspielende harmonische 
Wirkung verlieren und ermöglicht werden, wie überhaupt alle hier 
und im folgenden durchgeführten. technischen Mittel zur Behebung 
von Unebenheiten im Zl.1sammenklang zwischen zwei Linien in 
gleicher Weise für die Reibungswirkung parallel eintretender Disso- 
nanzen wie für die leeren Quint- und Quartwirkungen Geltung 
haben. So vermag vor allem das Auftreten einer parallelen Disso- 
nanz gemildert zu werden, indem der. ihr vorangehende Zusammen- 
klang sich mit ihr Zl1 einem leicht verständlichen dissonanten Akkord 
30* 
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ergänzt; besonders bei Ergänzung zu D01:ninantseptakkorden ist 
dies der Fall, aber auch bei anderen Septakkord formen. Dies zeigt 
bereits das einfache Anschlagen solcher paralleler Dissonanzfort- 
schreitungen für sich: 


t
 
! 2 


I 

 c 
. 
i - 
I 7 



 


. 
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Auch die bedeutend schärferen parallelen k 1 ein e n Sekunden 
oder g roß e n Septen können bei entsprechender deutlicher, durch 
vorangehende Zusammenklänge hervorgerufener akkordlicher Aus- 
gleichswirkung soweit gemildert werden, daß sie im Stimmenver\auf 
ermöglicht werden, wenn auch im zweistimmigen Satz ihr paralleler 
Eintritt seltener ist: 
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Beispiele aus Bachs Kontrapunkt: 


Nr.375. Allemande aus der I. Partite für Klavier: 
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Nr. 376. 


Menuet: 
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Nr.377. En g!. Suite in A-Dur, Bo urrce 11.: 
I 


 
1 
 


Auch solche parallel eintretend
 Septen und Sekunden, die im 
Verhältnis zum vorangehenden Zusammenklang dom i na n ti s c h 
verstanden werden, also Dissonanz-Parallelen nach Art der "Horn- 
quinten" und -Quarten, kommen vereinzelt bei Bach vor, z. B.: 


Nr. 378. Courante aus der V. Partite: 


II 
 ... -.._- 
 
7 
 
I 


: 


Der. parallele Eintritt von 
 nach G-Dur-Intervallen ist durch 
akkordlich-dominantische Wirkung (d-fis-a-c) gemildert. 
Ebenso im folgenden Beispiel die parallele Dissonanz ::8' als 
Dominant (es-g-b-des) von As-Dur verständlich: 


Auch bei ausgesprochenen harmonischen K ade n z wir k u n gen 
(wie sie hauptsächlich bei AbschlOssen oder TeilabschlOssen eines 
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kontrapunktischen Satzes eintreten) kann eine Quint, auch ohne 
sich mit dem vorangehenden Zusammenklang zu einem Akkord zu 
ergänzen, so deutliche und starke. akkordliche Wirkung gewinnen, 
daß der Eindruck der Leere damit übertönt wird, z. B.: 


Nr.380. Toccata und Fuge in G-Moll für Klavier (aus der Toccata): . 
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Die Quinte entsteht hier innerhalb eines von zwei zu zwei 
Takten stark hervortretenden kadenzierenden Abschlusses von Unter- 
dominant, Dominant. und Tonika. Dadurch entsteht der volle Klang 
des Quintenintervalls, das eine ganze Harmonie andeutet. Die Deut- 
lichkeit der Kadenzwirkung vermag die Quinte bis zur Konsistenz 
eines ganzen Akkordes zu steigern und aufzufüllen. 


Oberwindung der Satzunebenheiten durch Leittonspannung 
und Chromatik. 
Alle diese technischen Erscheinungen, welche die zwischen den 
melodisch verlaufenden Stimmen störend eintretenden Reibungen 
und Härten gewisser Zusammenklänge zu mildern und aufzuheben 
vermöget1, beruhten auf h arm 0 n i s c h e n Wirkungen und stellten 
damit bereits Beeinflussut1gen des mehrstimmig melodischen Verlaufs, 
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des I i n e ar angelegten Satzes, durch die ihn durchkreuzenden ver- 
tikal-akkordlichen Erscheinungen dar. Die hereinspielenden akkord- 
lichen Wirkungen, welche nach der Satzanlage als das Sekundäre 
zu bewerten sind, waren daher bereits ausgenUtzt, um in bestimmter, 
technisch verwerteter Weise in den zwei stimmig-linearen Verlauf 
einzugreifen; aus der E rh ö h u n g ihrer Intensität,. wie sie durch 
Zusammengehörigkeit und gegenseitige Ergänzung aufeinander- 
folgender Zusammenklänge entstanden war, war die ausgleichende, 
die Reibungen zu. weicherem Klangeindruck verschmelzende Wirkung 
gewonnen. 
Aber auch nach anderem, hierzu gegensätzlichem Prinzip ist es 
möglich, an die überwindung der ursprünglich und an sich störend 
als Reibungen empfundenen Zusammenklänge heranzutreten, um die 
ursprünglichen Beschränkungen zu erweitern. Wie nämlich dort Er. 
höhung der vertikalen Wirkungen vorlag, so kann auch umgekehrt 
durch Erhöhung der I i n e are n Intensität eine an . sich störende 
Zusammenklangsunebenheit gemindert oder aufgehoben werden. Denn 
durch eine besondere Steigerung der melodischen Energie einer oder 
heider Stimmen erfolgt eine Ablenkung von der Zusammenklangs- 
erscheinung mit ihrer normaler Weise störend hervorspringenden 
Charakteristik. Ist es z. B. möglich, eine leere Quint oder eine hart 
parallel eintretende Dissonanz in solcher Weise zwischen zwei neben- 
einander strömenden Stimmen entstehen zu lassen, daß an der 
Stelle ihres Eintretens sich eine besonders erhöhte melodische Spann- 
kraft iin Stimmenverlauf entwickelt, so vermag diese die Reibung 
jenes Zusammenklangs zU überwinden, indem sie das musikalische 
Hören auf sich konzentriert und es gar nicht bis zur Empfindung der 
herausstechenden Leere oder Härte kommen läßt. Der melodische 
Zug trägt über das zwischen den Stimmen auftretende vertikale 
Zusammenklangsergebnis hinüber. Hierbei ist aber vor allem an die 
. Erscheinungen der melodischen Energie, der inneren linearen 
Spannungen, weniger. an den Einfluß des rhythmischen Zeitmaßes, 
der Schnelligkeit der Bewegung, zu denken. 
Während daher bei den bisher dargelegten, auf dem Hereinspielen 
barmonischer Wirkungen beruhenden technischen Erscheinungen, 
welche auf die Ermöglichung ursprUnglicher Reibungen im Stimmen- 
verlauf abzielen,eine Zusammenfassung von Vertikalergebnissen 
zu gemeinsamer, dem Akkordlichen sich nähernder Wirkung vorlag, 
Ver die h tun g der Klangwirkung, vollzieht sich hier im Gegenteil 


J
 

t. 
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eine Zersetzung der Zusammenklangserscheinung durch Absorption 
eines oder beider ins Intervall tretender Töne im linearen Zug, eine 
Art Absplitterung eines Tones von der Zusammenfassung im Intervall 
mit seiner bestimmten Charakteristik. Der Klangmilderung durch 
hereinspielende . harmonische Wirkungen ist also hier das Pr i n z i p 
er h ö h te r li ne are rEn erg i e n gegenüberzustellen, das der 
Ermöglichung harter oder leerer, an sich störender Unebenheiten dient. 
Dies entspricht im eigentlichsten Sinne der Technik des melodischen 
Kontrapunkts; denn wie die GrundeinsteIlung der mehrstimmig- 
melodischen Satzanlage von der .Tendenz ausgeht, mehrere lineare 
Züge möglichst unabhängig durchzusetzen und über Hemmnisse der 
übergreifenden Vertikalerscheinungen durch die m el 0 d is c h e 
Kraft hinüberzuschwingen, so gelangt auch hier kein anderer Grund- 
gedanke zur Anwendung als eine besondere Verstärkung d,er linearen 
Strömung an solchen Stellen, die für den glatten melodischen Ver- 
lauf zweier Stimmen Klippen enthalten. Eine intensivere Hinlenkung 
auf die vertikalen Erscheinungen, wie sie durch den auffälligen, 
störenden Charakter jener Reibungen entsteht, wird hierbei durch 
eine um so intensivere Ablenkung auf die horizontale Satzströmung 
aufgehoben und ausgeglichen. 
Eine solche. melodische Intensitätssteigerung in ihrem Einfluß 
auf die Zusammenklangsreibungen liegt in verhältnismäßig einfacher 
Weise schon vor, wenn durch Leittonbildungen und chromatische 
Fortschreitungen eine Erhöhung der linearen Spannkraft erfolgt. 
Jede Halbtonfortschreitung bindet in intensiverem Maße an den Zug 
der melodischen Fortschreitung; denn die Chromatik beruht in der 
Übertragung von Leittonwirkungen auf ursprünglich diatonische 
Stufen und der Schaffung von ZielWnen, gegen welche die melodische 
Bewegung in erhöhter Intensität andrängt (s. S. 40f. und 50f.); die 
innerhalb einer Bewegung in Halbtönen einander folgenden Töne 
sind enger zu. einer li n e are n Einheit verbunden. 
So dringt durch den Spannungszustand, der in einer leitton- 
artigen Fortschreitung liegt, ein dissonanter, vorhalts artiger Charakter 
in die Quint und Quart; das melodische Hören ist stärker auf die 
melodische Fortsetzung einer Stimme als auf den Klang des Intervalls 
gerichtet. Im zweistimmigen Satz verliert im allgemeinen die leere. 
Quint oder Quart schon ihren spezifischen, störend heraustönenden 
Charakter, wenn einer von ihren Tönen halbtonweise, aufwärts oder 
abwärts, fortschreitet. Es liegt eine Ableitung, eine Art Auflösung 
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des störend hervorstechenden Quint- oder Quartintervalls vor, ähn o 
lich wie Dissonanzen eine Auflösung erfahren. Zugleich. tritt in das 
Quint- oder Quartintervall selbst; durch die Einschaltung einer erhöhten 
Intensität ein Spannungszustand, der die Leere der vollkommenen 
Konsonanz verdrängt. Man beachte z. B., wie in der nachfolgenden 
Stelle aus Bachs Sonate fUr Violine allein in G-Moll (Adagio) 


Nr. 381. 
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 X 
die (mit X bezeichnete) Quinte d infolge der nach es gerichteten 
g 
Spannung des Tones d dissonant klingt. Erscheinungen des allen 
musikalischen Klängen immanenten Kräftespiels bestimmen auch hier 
in hohem Grade das musikalische Hören und außerhalb des Klang- 
lichen selbst liegende Vorgänge beeinflussen die Gesetze des musi- 
kalischen Verarbeitens 1). Immerhin ist bis zu gewissem Grade auc.h 
ein entsprechendes Zeitmaß der Bewegung mit Voraussetzung, daß 
eine lineare Zusammenfassung der aufeinander folgenden Töne ein- 
treten kann; denn ein längeres Verweilen auf dem Intervall der 


J) Vgl. G u i d 0 A dIe r, "Der Stil in der Musik" I. Leipzig 1911, S. 115 
"Oktav und Quint, die sogenannten ,vollkommensten Konsonanzen', werden 
wohl zu allen Zeiten als möglichst vollkommen mit einander verschmelzende 
Töne angesehen, die zur Einheit der Klangbedeutung vordringen. Nichtsdesto- 
weniger kann schon bei der Quinte der obere Ton im zweistimmigen Satz als 
ein der kleinen Sext vorgehaltener Ton aufgefaßt werden, hat also nicht mehr 
reinen Konsonanzcharakter. Diese Auffassung greift aber erst in einer höher 
entwickelten Stilperiode mehrstimmiger Musik ein." 
Ähnlich nennt auch R i e m an n ("Lehrb. d. Kontrapunkts", 2. Auf], S. 10) 
leere Quinten und Quarten dann unbedenklich, wenn "durch den Zusammen- 
hang ihre Auffassung als Dissonanzen verbürgt ist"; (hierbei ist allerdings im 
Sinne der Riemann'
chen Lehre von den "Klangvertretungen" und "Nebenton- 
einsteIlungen" nicht bloß an Lei t ton quinten gedacht und die Wirkung der 
leeren Quinten oder Quarten auf h arm 0 n i s c h e Erscheinungen, ihre Zu- 
gehörigkeit zu einem bestimmten K I a n g zurückgeführt; daß aber das ganze, 
in Riemanns Harmonielehre zur Voraussetzung genommene Prinzip der "Neben- 
toneinsteIlung" letzten Endes nur in dem Eingreifen eines me Iod i s c h e n 
Moments in die Akkorde beruhen kann, möchte ich auch hier mit Nachdruck 
erwähnen), 
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Quint oder Quart setzt natnrlich immer das Eintreten ihrer spezi- 
fischen Zusammenklangswirkung mit der vom musikalischen Gehör 
störend empfundenen Eigenart durch, wie überhaupt alle melodische 
Mehrstimmigkeit auf .einer gewissen Lebendigkeit. des Zeitmaßes 
beruht, das noch den Verfolg eines' linearen Zusammenhangs 
enllöglicht. 
Daß im Melodischen jede von der Skalen diatonik abweichende 
Chromatik von intensiverer, grellerer Wirkung ist als die Halbton- 
fortschreitungen, die an der gewohnten Stelle der Grundskala (von 
der 3. zur 4. und von der 7. zur 8. Stufe) liegen, kommt auch für 
die Technik der Quinten und Quarten in Betracht, indem bei stärkerer 
Chromatik der ganze Satz auch gegen den störenden Effekt von 
Quinten und Quarten. unempfindlicher wird; immerhin hat im allge- 
meinen bereits eine auch in der diatonischen Grundskala enthaltene 
Halbtonfortschreitung die lineare Intensität, ein Verfolgen der Stimmen 
über die Quart oder Quint hinweg zu bewirken. Dies gilt in gleicher 
Weise, da im melodischen Kontrapunkt grundsätzlich kein über- 
gewicht der höheren über die tiefere Stimme vorliegt, von den 
ob e ren wie von den u n t e ren Stimmen, u. zw. einerlei nach welcher 
Richtung die Halbtonfortschreitung erfolgt. Im nachfolgenden ist, 
da auch jede chromatische Fortschreitung nichts als eine Leitton- 
wirkung darstellt, fUr die Kennzeichnung solcher Fälle kurzweg von 
"Leitton-Quinten oder -Quarten". gesprochen. 
Schon an einem einfachen Beispiel vermag die völlig 
veränderte Wirkung hervorzutreten, die sich bei einer Quint durch 
Halbtonfortschreitung eines ihrer Töne einstellt; die beiden Quinten 

, welche im fröher angefUhrten Takt (Nr. 349) mit ihrer spezifischen 
Leere unangenehm aus der Zweistimmigkeit heraustreten, erscheinen 
in. ihrer Wirkung ausgeglichen, wenn nur einer ihrer Töne chromatisch 
weitergeführt wird, beispielsweise in der ersten der untere. Ton c 
nach des, in der zweiten der obere nach as, so daß mit der erhöhten 
melodischen Intensität, die in dieser chromatischen WeiterfUhrung 
liegt, die Klanghärte gemildert erscheint: 


Nr. 382. 

 
6 J 
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Auch an dem zweiten früher angeführten . Beispiel (Nr. 350) 
kann die leer heraustönende Quintwirkung durch Leittonfortschreitung 
behoben werden, z. R: ' 


Nr. 383. 


Nr. 384. 


Bachs zweistimmiger Satz ist ungemein reich an solchen Quinten 
und Quarten, sei es in Gegenbewegung oder in Parallelbewegung" 
die ihre leere Wirkung durch WeiterfUhrung einer Stimme um einen 
Halbton verlieren, z. B. : 
Courante aus der V. Partite tUr Klavier: 
Nr. 385. 
II 

 
ll 

 


(Halbtonfortschreitung in beiden Stimmen.) 
Nr. 386. Invent ion in E-Moll: 
! 
#----;+H-r#rTr=r.= 
ß 
 


IJ
 ! 
" 
(Halbtonfortschreitung in der Unterstimme, g-fis.) 
Nr.387. Choralvorspiel für Orgel" Wo soll ich fliehen hin." 
I '
 
 J J_ \J 8 
 

;
 I #t. 
ii 
 
(Halbtonfortschreitung in der Unterstimme,e-dis.) 
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Analog in einer Variante dieses Taktes: 
Nr. 388. 
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?'. C 
 


Nr. 389. 
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Invention in O-Moll: 
r 
r 
 r r r. 1 

EPr
 


(Halbtonfortschreitung in der Oberstimme.) Analoge Erscheinung 
bei Umkehrung bei der Stimmen, mit den chromatischen Fort- 
schreitungen in der Unterstimme : 


Nr. 390. 
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Aus dem gleichen Satz: 
Nr. 391. 


JI 

 
11 

 
So ist überhaupt ein stark chromatischer Satz oft sehr reich an 
Quinten und Quarten, die hier unter der erhöhten melodischen 
Intensität weniger als Reibungen im Linienverlauf hervortreten, z. B.: 
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N r. 392. Aus der Fantasie-für Klavier in C-Moll: 
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Sogar 0 f fe n e Quintenparallelen, die an sich empfindlichsten 
Fortschreitungen, werden durch Chromatik ermöglicht, wie zwischen 
den zwei Oberstimmen des folgenden Orgelsatzes, wo die parallel 
erreichten Quinten ihre leittonartige Ableitung bald in der oberen, 
bald in der unteren Stimme finden, wodurch ihr kahler Klang ver- 
deckt und ausgeglichen wird: 


Nr.393. Toccata und Fuge in C-Dur für Orgel (aus der Fuge): 
m 111 
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Eine Reihe unmittelbar aJ1feinander folgender offener Quinten- 
parallelen enthält z. B. auch das kontrapunktisch höchst interessante 
Du e t t fUr Klavier in E-Moll von Bach, dem die folgenden Bei- 
spiele entnommen sind. Die Quinten und Quarten gewinnen sämt- 
lich dadu,ch ihre Möglichkeit, daß die. Töne (hier in bei den 
Stimmen) sofort chromatisch weitergeführt sind: 


N r. 394. Duett für Klavier in' E-Moll: 
11 4;1.
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N r .395. 
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Ebenso in Umkehrung hiervon: 
Nr. 396. 
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Oberwindung der Satzunebenheiten durch motivische 
Energie der Linien. 
Wie die Leittöne, so enthalten auch Töne aus solchen Zu- 
sammenhängen eine intensivere Bewegungsenergie, die als Mo ti v e 
zu einer Einheit zusammengeschlossen sind. Ihre Energie erklärt 
sich, wie die der Leittönejaus der in erhöhtem Maße vortretenden 
. Empfindung eines Weiterdrängens in eine Fortsetzung; unter einern 
Motiv hatten wir. eine solche geschlossene Bewegungsphase zu ver- 
stehen, welche fUr einen größeren Formkomplex, in verschiedenen 
Umgestaltungen wiederkehrend, die Verarbeitungsgrundlage darstellt; 
Einheit ist nicht der einzelne Ton, sondern das Motiv, da . eine 
solche Bewegungsphase urs p r ü n g I ich e Einheit der melodischen 
Erformung darstellt. Ist einmal der melodische Zug eines Motivs 
als ein zusammenhängendes Ganzes deutlich vom musikalischen 
Hören aufgenommen, so ist auch in den einzelnen Tönen des 
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Motivs die nach Weiterbewegung drängende melodische Energie von 
einer erhöhten Intensität. im Vergleich zu Tönen einer sonstigen, 
nicht motivisch zu einer Einheit geschlossenen Linienbildung. 
Auch diese motivische Energie beeinflußt die kontrapunk- 
tische Satztechnik in besonderer Weise i denn ebenso wie die chro- 
matische Intensität vermag auch die innigere Zusammenschlie6ung 
der Töne innerhalb eines als Motiv ausgeprägten und aufgenommenen 
inearen Gebildes fiber die ursprünglichen Zusammenklangsreibungen 
Ihinüberzuschwingen, indem das musikalische Hören auf den linearen 
Zug konzentriert wird, der den Einzelton absorbiert und di esen 
nicht als einen Ton mit Ruheempfindung, sondern nur als den. 
o b erg a n g in eine Fortsetzung erfassen läßt, so daß die Auf- 
nahme des ZusammenklangintervaUs mit seiner spezifischen 
Charakteristik gar nicht, oder nuc in entsprechend geschwächter 
Deutlichkeit erfolgt. Daher sind Töne innerhalb eines Motivs mit 
Ausnahme des Endtones vom Motiv gegen Zusammenklangs- 
erscheinungen von gewisser Unempfindlichkeit 1). 
Dies zeigt sich in Bachs Kontrapunkt zunächst in der Ein- 
wirkung auf leere Quinten und Quarten, z. B.: 


Ne. 397. Bourree I aus der I. Eng!. Suite: 
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Die Quinte f
S sticht hier nicht durch leeren Klang hervor, 
indem der obere Ton fis im Zusammenhang des Motivs sogleich 


l)Ein kurzer Hinweis auf die Beeinflussung der kontrapunktischen 
Technik durch motivische Geschlossenheit und durch Chromatik (meines. 
Wissens die einzige Erwähnung dieser Erscheinungen in einem Werk 
über Kontrapunkt), findet'sich in dem kleinen Buch "Kontrapunkt" von 
Stephan Kr e h I (Sammlung Oöschen),S. 13: "Wird zu dem ersten Cantus 
firmus der Kontrapunkt mit strengerer Beibehaltung eines Motivs geschrieben. 
dann muß .... manche härtere Klangwirkung ertragen werden..... In 
gleicher Weise, wenn das Motiv des Kontrapunkts durchgängig .chromatisch 
gebildet ist..... Im lebhafteren Tempo schwächen sich manche derartige. 
Härten merklich ab". 


'\& 
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mit. seiner vorhaltsartig in das e drängenden Wirkung vom musi- 
kalischen Hören aufgenommen wird, analog der Reihe der gleichen 
vorangegangenen und dem Gehör bereits vertrauten motivischen 
Achtelfiguren. Ebenso: 


N r. 398. Sinfonie aus der 11. Partite: 
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Die Figur 
 

 ist im ganzen Satz motivisch; 
daher im musikalischen Hören die Ablenkung von der Aufnahme 
der Quart als des leeren Zusammenklangs vollkommener Konsonanz 
und die Erfassung des oberen. Tones im Sinne einer intensiv 
weiterdrängenden Bewegung. - Die in den Klammern angezeigten 
Quinten und Quarten sind Zukammenklänge, die mit dem. voran- 
gehenden Achtel in einem Akkord liegen (denn der obere Ton der 
motivisch ermöglichten Quart wirkt jeweilen nur als Nebenton zur 
tieferen Sekunde.) 


Nr.399. Invention in A-Dur: 
1 
' cJ-l w...J" Ll! LL. I 

1I#
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Vom zweiten Viertel an ist in jedem Taktviertel sowohl die 
obere als die untere Stimme 0 motivisch. Ebenso sind im folgenden 
Beispiel die Quarten aus dem motivischen Verlauf beider Stimmen 
ohne schlechte Wirkung ermöglicht: 


Nr.400. Choralvorspiel für Orgel: ,,0 Lamm Gottes unschuldig": 
{I 
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So erscheinen häufig Quarten durch Zugehörigkeit des oberen 
Tones zu einem um eine Sekund abwärtsfohrenden Motiv in Vor- 
haltswirkungen vor Terzen, z. B. auch: 


Nr. 401. 


Invention in H-Moll: 
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Die Pralltri\ler geben in diesem äußerst charakteristischen 
Motiv der H-Moll-Invention der abwärtsdrängenden Vorhaltswirkung 
noch 'besonders erhöhten Nachdruck. - Die Quinte d ist Leitton- 
g 
Quint (g abwärts nach fis). 
Besonders kennzeichnend fUr die Beeinflussung der Satztechnik 
durch Motivik ist die Art, wie Bach das gleiche Motiv bei seinem 
allerersten Auftreten im ersten Takt dieser Invention kontrapunktiert 
(erster Takt des vorigen Beispiels). Hier bildet der entsprechende, 
(mit dem Pralltriller versehene) Ton im Zusammenklang eine Terz 
(g), und hier ist es der na c h f 0 I gen d e, der ti e f er e Ton 
e 
(fis), welcher zur Unterstimme dissoniert, während bei den späteren 
Intonationen dieses Motivs nahezu ausnahmslos das ganze Stuck 
hindurch der 0 b e re Ton seiner vorhaltsartigen Wirkung el1t- 
sprechend auch in den Zusammenklang gesetzt ist, nachdem einmal 
Kur t h. Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 31 
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die ZUge des Motivs dem Oe hör eingeprägt sind; bei seinem ersten 
Auftreten ist dies noch nicht der Fall, weshalb hier der Ton g 
noch in die Terzkonsonanz 
 eingefUgt ist. 
So prägnante Motive wie dieses ermöglichen überhaupt eine 
verhältnismäßige freie, in Einzelheiten oft sehr weitgehende Über- 
windung von Zusammenklangsreibungen 1). Sie bewirken für den 
linear angelegten Satz eine große Unempfindlichkeit und setzen die 
melodischen Entwicklungen bis zu großer Selbständigkeit durch. 
So ist die Invention in H-Moll, wie als Kunstwerk, auch in technisch- 
kontrapunktischer Hinsicht höchst bemerkenswert. Nahezu jeder 
Takt enthält interessante Besonderheiten, wie z. B. noch die folgenden 
Stellen (Takt 5-7): . 
Nr. 402. 
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k
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Während hier die erste Quart 


 durch leittonweise fort- 
schreitende Bewegung der Unterstimme ihre gute Wirkung gewinnt, 
ermöglicht wieder das gleiche, in der Oberstimme auftretende Motiv 
die nachfol genden Quarten 


 und frS' 
1) Für die erhöhte lineare Energie, welche innerhalb motivischer Bildungen 
herrscht, ist eine Stelle aus Mozarts JupitersymphQnie äußerst kenn- 
zeichnend, in welcher durch die melodische Energie eines Motivs sogar der 
Grundton eines Akkördes (g) die Wirkung eines nach Auflösung in 
die Sept (f) drängenden Tones gewinnt, die Konsonanz durch die 
motivische Energie als Vorhalt zur Dissonanz erscheint: 
Nr. 403. 
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Die linear gerichtete Kraft vermag hier völlig die akkordliche Wirkung 
:zu verdrängen, welche dem Ton g im G-Akkorde zukäme; 
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Ebenso entstehen aus dem gl.eichen Motiv bei der Stimmen um- 
kehrung Quinten, mit einem motivisch bedingten Dissonanz- 
zustand, deren unterer Ton als abwärtsstrebender vorhaltsartiger 
Ton zur unteren Sext erscheint, z. B. im Takt 12 und 13: 


Nr; 404. 


Durch den motivischen Zusammenhang vorhaitsartig wirkende 
Quinten zeigen auch folgende Takte: 


Nr. 405, 


Invention in C-Moll: 
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In sehr starkem Maße ist aber auch die Technik der par a 11 e 1 
ein t r e t end enD iss 0 n an zen durch motivischen Zusammen- 
schluß beeinflußt, der . eine überwindung ihrer harten Reibungs- 
wirkung herbeizuführen vermag. Derlei zeigen Beispiele wie die 
nachfolgenden: 


Hier' entsteht erst eine Quart, dann ohne schlechte Wirkung 
eine parallel eintretende Sekunde (None)
, indem durGh den 
31$;! 
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motivischen Verlauf der Unterstimme der untere Ton bei bei den Zu- 
sammenklängen sofort mit der gegen seine obere Sekunde gerichteten 
Spannung vom musikalischen Hören aufgenommen wird. (Die 
Quarte 
 ist gleichzeitig dominantisch zum vorangehenden Zu- 
sammen'klang (
); solches Zusammenwirken mehrerer, eine Uneben- 
heit ausgleichender Faktoren ist ungemein häufig.) 
In dem folgenden Beispiel sind beide Stimmen motivisch. 
Hierdurch ermöglicht sich der Zusammenklang der Quarten und der 
parallelen Sept: 


Nr. 407. 


Engt.Suite in A-Dur, Bourn
e 1I: 
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Einige Takte später entstehen zwischen den gleichen (in den 
Stimmen umgekehrten) Motiven parallele Sekunden, zweimal sogar 
die schärferen k lei n e n Sekunden, (
 und ffs) : 


Nr. 408. 
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Analog: 


Nr. 409, 


Fuge in H-Moll (WohIt. KJ. 1.): 


I 



f: 


Die beiden unteren Töne der parallelen Dissonanzen, dem 
Fugenthema angehörig, werden mit der Spannung eines auf ihre 
Fortbewegung gegen die untete Sekunde zu drängenden motivischen 
Zusammenhanges aufgenommen. Auch im folgenden. Beispiel setzt 
sich der hart klingende Satz über die zahlreichen (mifX bezeichneten) 
parallelen Dissonanzen infolge der leicht erkennbaren motivischen 
Zusammenhänge in beiden Stimmen durch. (Die in Achtelbewegung 
gehaltene Stimme ist in zwei Scheinstimmen gespalten, die in'Gegen- 
bewegung zu einander das gleiche Motiv durchfUhren, z. B. im 2. 
..-. 
Takt: 

 und I 
 "r ; p;
 ' Daher ist beispiels- 
- -...:...---- 
weise das es im zweiten Viertel des zweiten Taktes als Fortsetzung 
aus dem f, nicht aus dem d zu verstehen, die mit X bezeichnete 
Dissonanz alsp a ra 11 el eintretend u. s. f. Auch die Sechzehntel- 
bewegung dieser Takte ist motivisch): 


Nr.41O. Choral vorspiel für Orgel : Jesus Chr istus, unser Heiland.": 
t
I
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Ebenso in den folgenden Takten die in parallelem Eintritt hart 
aufeinander prallenden Sekunden (bei X): 


Nr.4ll. Chromatische Fuge (Thema in der Oberstimme): 
X , 
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Analog im gleichen Werk parallele Septen bei Umkehrung der 
Stimmen: ' 


Nr.412. 
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Der motivische, überhaupt der engere lineare Zusammenschluß 
kann auch für parallele Dissonanzen Gegenbewegungsverhältnis 
herstellen, analog wie schon für Quinten und Quarten erwähnt 
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(vgl. S. 451). Dies lassen schon mehrere der erwähnten Beispieie 
leicht erkennen. 
Aber die motivische Einheitlichkeit, zu der eine Linie .in ihren 
Bewegungsphasen zusammengeschlossen ist, kann verschiedener Art 
sein. Es kann eine streng konzise, deutliche Fassung des vom Ver- 
laufe des Satzes her dem Gehör vertrauten Motivs vorliegen, oder 
es kann ein freieres Hereinspielen der motivischen Züge in den 
melodischen Fluß eingreifen; daß gerade die melodische Fort- 
spinnung des polyphonen Stiles von der Technik eines Uberaus 
kunstvollen allmählichen Überfließens der ursprünglichen motivischen 
ZUge beherrscht ist, die sich unmerklich mehr und mehr zu neuen, 
unabhängigeren Bildungen auflösen, war schon als eines ihrer 
wesentlichsten Merkmale zu kennzeichnen (s. S. 234 ff.). Eine Ab- 
grenzung, wie weit hierbei strengere oder gelockertere motivische 
Linienbildung die Technik der Zusammenklangserscheinungen zu 
beeinflussen vermag, ist ebenso unmöglich als UberflUssig. Das 
Bestimmende an' allen Regeln ist die Be her I' s c h u n g ihr e s 
G run d ge dan k e n s, dessen Wirkungsweite sich ins Unbestimm- 
bare verliert. Auf ein solches Übergangsgebiet gelangt alle Kunst- 
te c h n i k. Im Erarbeiten einer Fertigkeit im kontrapunktischen 
Satz ist die wesentlichste und für die eigentliche künstlerische 
Schulung grundlegende Aufgabe die Erfassung der R ich t I i nie n , 
nach welchen ein technisches Gesetz zu immer weiterer, schließlich 
ins Unbegrenzbare verfließender Umfassung wirkt. . All e Re gel n 
lei te n, sofern sie nicht in schulmäßiger Starre erfaßt sind, sei b s t 
zu ihr er Übe I' w in dun g, auf das Gebiet, wo im selbständigen 
. Schaffen als letzte Maxime immer das Ermessen im einzelnen Falle 
hinsichtlich von Möglichkeit oder Unmöglichkeit, zu großer Härte 
oder Durchfilhrbarkeit einer Stelle im musikalischen Satz, als das 
Entscheidende Ubrig bleiben muß. Ein solcher Übergang zu freierer 
Satztechnik stellt keine Widerlegung, sondern folgerichtige Weitung 
der Regeln und Normen dar. 
In Beispielen wie den folgenden liegt bereits eine freiere moti- 
vische Weiterbildung vor, die zwar schon eine gewisse Zersetzung 
der scharf umrissenen Züge vom Grundmotiv darstellt, aber nichts- 
destoweniger noch genügend deutlich in ihren Bewegungsphasen 
als geschlossener Zusammenhang verständlich bleibt, um das 
Durchdringen des Stimmenflusses durch Unebenheiten des Zu- 
sammenklanges zu ermöglichen: 
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Nr.4l3. 


Präludium in E-Moll (Woh1t. Kl. 11.): 
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Die Sechzehntelfiguren motivisch aus dem Thema: 
Nr.414. , 


 


Nr.415. 


Invention in D.MolI: 


Die Unterstimme aus dem Thema: 


Nr. 416. 


 
Ein solcher übergang von strenger Motivik zu loseren Motiv- 
andeutungen und -bildungen liegt auch dann vor, wenn sich erst im 
Lauf eines Satzes eine motivische Figur e n t wie k e I t, d. h., wenn 
in der Linienfortspinnung eine gewisse Bewegungsphase sich zu 
wiederholen beginnt, so daß sie, sei es fUr einen größeren Komplex 
oder auch nur fUr eine übergangspartie des Satzes (z. B. ein 
Zwischenspiel) in ihrem geschlossenen Verlauf motivisch und dem 
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Hören als lineare Einheit vertraut wird. Eine derartige erst im Ver
 
lauf entwickelte motivische Figur braucht gar nicht mUden Haupt- 
motiven des Satzes zusammenzuhängen, wenn auch eine gewisse 
Verwandtschaft mit ihnen bei Bach gewöhnlich vorherrscht. Es liegt 
also bei solchen Entwicklungen der entgegengesetzte Prozeß vor wie 
bei dem allmählichen überfließen eines Hauptmotivs in losere 
Andeutungen seiner ZUge: keine Zersetzung, sondern umgekehrt crst 
allmähliche Verdichtung zu motivischer Geschlossenheit, z. B.: . 


Ne. 417. Par tite in C-M oll, Rondo: 
ll 

 j 
! 
r
 
 


Im zweiten Takt imitiert hier die Unterstimme die Figur der 
Oberstimme des vorangehenden Taktes, die im StUck selbst nicht 
Motiv ist, sondern sich erst im Lauf der Ausspinnung zu motivischer 
Oeschlossenheit entwickelt. 
Besonders häufig ist solche Neuentstehung motivischer ZUge 
bei Sequenzbildungen, wiederholten RUckungen der gleichen linien- 
partie ; denn solche sequenzartige Wiederholungen sind geeignet, 
gewisse Figuren als geschlossene Einheiten deutlicI
 ins GehÖr 
dringen ZU Jassen, wie z. B. bei folgenden Sequenzfiguren : 


Nr. 418. Fantasie für Orgel über "Christ lag in Todes Banden": 
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Nr.419. Fuge in C-Dur für Orgel: 
1 1 
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Oberwindung der Satzunebenheiten durch Annäherung 
an Seitenbewegung. 


Die bisher ausgeführten Satzregeln waren aus zwei Grund- 
gedanken hervorgegangen, die einander gegensätzlich gegenüber- 
stehen: die eine Gruppe war dem Gesichtspunkt eingeordnet, in 
den zweistimmigen kontrapunktischen Verlauf erhöhte harmonische 
Wirkungen mildernd und füllend hereinspielen zu lassen, die andere 
dem Prinzip, durch erhöhte Intensität im Sinne des "horizontalen" 
Linienflussesauf die Zusammenklangserscheinungen einzuwirken, 
und zwar im negativen Sinne, deren Hervortreten in ihrer besonderen 
Charakteristik abschwächend. 
Eine dritte Möglichkeit, über ursprüngliche Reibungen der Zu- 
sammenklänge, durch welche zwei Linien fließen, in einer Milderung 
ihrer störenden Wirkung den Satz durchzusetzen, kann bei einer 
Ein wir k u n gau f die B ewe gun g s ver h ä I t n iss e einsetzen, 
die z w i s c h e n beiden Stimmen herrschen. Denn die Entstehung 
der an sich bedenklichen Unebenheiten ist an bestimmte Bewegungs- 
richtungen beim Eintritt ins Intervall gebunden; Quinten und Quarten 
gewinnen bei Gegenbewegung und bei Parallelbewegungihren 
hervorstechenden, leeren Effekt, die Dissonanzen der großen und 
kleinen Sekunden und Septen bei parallelem Fortschreiten der Stimmen. 
Alle diese Intervalle sind hingegen im Zusammenklang unbedenklich, 
wenn sie in Sei t e n b ewe g u 11 gauftreten, d. h. wenn eine Stimme 
bereits auf dem Tone festliegt, zu welchem die andere die Quint 
oder Quart oder Dissonanz bildet. DieSeitenbewegung ist also 
unter allen gegenseitigen Bewegungsverhältnissen zwischen zwei 
Stimmen von der geringsten Empfindlichkeit gegenüber den ent- 
stehenden Zusammenklängen, eine Erscheinung, die auch schon in 
den Gesetzen der Harmonielehre der freien Behandlungsart von 
Orgelpunkten und Liegestimmen zugrunde liegt. 
Daher kann im zwei stimmig-melodischen Satz eine Milderung 
der ursprünglichen Unebcnheiten dadurch gewonnen werden, daß 
in der Linicnentwicklung eine Annäherung an Seitenbewegung 
zwischen den Stimmen, An d e u t u ng ein e s Fes t li e ge n s 
innerhalb einer Stimme erstrebt wird. Die einfachsten Fälle dieser 
Art bestehen zunächst darin, daß eine Stimme an statt eines völlig 
unbewegten Verharrens auf ein und demselben Ton sich in einer 
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Figur bewegt, welche nicht& anderes als eine Umspielung eines 
Tones darstellt, z. B. in Bildungen dieser Art: 
Nr.420. 
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(Annähernd die Wirkung eines Festliegens auf e). Oder: 


Nr.421. 
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(In der. ersten Sextole Umspielung von d, in der zweiten von c.) 
Ähnlich: 


Nr.422. 


(Aus der johannes-Passion): 
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u, a. m. 
(Im mehrstimmigen polyphonen Satz finden sich solche Figuren 
häufig im Sinne festliegender Bässe, indem statt eines einfachen Orgel- 
punkttones die konstante Wiederholung eines Motivs gebracht ist.) 
Dann sind die Töne, welche einen festen Punkt umspielen, in 
bedeutend geringerem Maße wie sonst Töne einer melodischen 
Linie gegen die auftretenden Zusammenklänge empfindlich und 
Unebenheiten ausgesetzt; die Intensität der Bewegung ist. mit der 
Annäherung zum Eindruck eines Liegetones so geschwächt, daß 
diese einzelnen, um den wiederholt berührten Hauptton kreisenden 
Töne gar nicht eine die Zusammenklänge wesentlich beeinflussende 
Bedeutung und selbständige Wirkung erlangen. 
Gerade bei Bachs Polyphonie ist der Fall, daß eine Stimmen- 
bewegung auf längere Dauer bis zu vollem Stilliegen auf einem 
Ton sich glättet, nicht häufig, namentlich nicht, wenn nach den 
ExpositionsteiIen eines Satzes die bewegtere Steigerung der Durch- 
führungeneinmal eingesetzt hat; wenn vielmehr eine Stimme zu 
einer Entspannung der Bewegung gelangt, so läßt Bach regelmäßig 
keine vollständige Ruhe in gehaltenen Tönen, sondern noch ein 
schwachbewegtes Umspielen eines Tones eintreten, so daß wenigstens 
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eine geringe Lebendigkeit melodischen Geschehens noch weiter 
pulsiert; dies entspricht dem eigentlichen Wesen der kontrapunktischen 
Schreibar
 die auf konstanter Energie der Linienspannungen beruht 
und auch bei einem Abflauen der Energie in einer Stimme ein letztes 
Nachbeben von Bewegung einem vollen Stilliegen vorziehen läßt. 
So ergibt sich aber auch in viel allgemeinerer, freierer Weise, 
nicht bloß bei solchen längeren gleichförmigen Umspielungen eines 
Tones wie in den angeführten Figuren (Beispiel Nr. 420-422), die 
Möglichkeit, ein e Par a 11 e 1 b ewe gun g 0 der Ge gen - 
bewegung annähernd zur Wirkung einer Seiten- 
b ewe gun g abzuschwächen; die technische Anwendung dieses 
Prinzips kann sogar ziemlich weit greifen; es genügt, wenn im 
Laufe einer Linienbewegung ein gewisser Ton dadurch besonders 
herausgehoben wird, daß er eine Art ruhenden Mittelpunkts der 
Bewegung darstellt, dem gegenüber die Nachbartöne mehr die Be- 
deutung wechselnder Umspielung gewinnen, und sobald sich auf 
solche Weise die Bewegung einer Stimme im Übergang zur Ruhe 
einer liegenden Stimme, zur bloßen Andeutung eines festgehalten
n 
Tones befindet, kann man jene Töne, die den liegenden Hauptton 
umspielen, und ebenso auch diesen selbst bezüglich der Zusammen- 
klänge mit anderen Stimmen sehr frei behandeln. Dies gilt sowohl 
von ihrem Eintritt in leere Quinten und Quarten (sei es in paralleler 
oder Gegenbewegung), als von parallel erreichten Dissonanzen. 
Diesem. Prinzip der An näh e run g anS e i te n b ewe g u 11 g 
liegt in gewissem Sinne ein gerade entgegengesetzter Vorgang zu- 
grunde wie bei der Ausgleichung von Satzhärten durch Erhöhung 
der melodischen Energie: eine Her a b m i n d .e r i.1 n g der Bewegungs- 
intensität in einer der bei den Stimmen. Wenn z. B. in Nr.425 bei 
der ersten Quint und Quart auch die Töne e und cis der Unterstimme 
für sich betrachtet in Gegenbewegung, im Beispiel Nr.427 der Ton 
fis der Ul1terstimme mit der oberen in Parallel bewegung in die 
Klangunebenheiten eintritt, so sind das doch nur der Umspielung 
eines anderen Tones dienende Töne, welche nicht mehr die voll- 
wirkende Beeinflussung desZusammenklanges durch diese Bewegungs- 
richtung zustande bringen, man muß vielmehr eine größere Strecke 
zusammenfassen und als Ganzes wie eine ruhende Stimme be- 
trachten. Ebenso aber stellt die Rückkehr von einem solchen Ton 
zum wiederholt berUhrten, annähernd als Liegestimme angedeuteten 
Hauptton keine volle Bewegungskraft dar, so daf, auch der Wieder- 
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eintritt des Hau p t ton e s nicht nach der äußerlich vorliegenden 
Bewegungsrichtung technisch zu behandeln ist, sondern wie bei 
Seitenbewegung ; so wenn z. B. in Nr. 426 bei der Quart und Sept 
fiir sich betrachtet die bei den Stimmen in Parallelbewegung, bei der 
Quint in Gegenbewegung in den Zusammenklang eintreten. 
Solche Fälle sind bei Bachs Kontrapunkt. ungemein häufig: 


Toccata und Fuge für Klavier in Fis-Moll (aus der Fuge): 
Nr.423. 
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 p 
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i # ii ( I I ",ti Cl T 


In diesem Takt ist die Figur des ersten Viertels ohne weiteres 
als Umspielung eines festliegenden his, die des zweiten Viertels als 
Umspielung von dis verständlich; daher die Unempfindlichkeit der 
Töne innerhalb dieser Umspielung. Analog zu erklären: 


Nr. 424. Suite in A-Moll für Klavier, Präludium: 
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Nr. 425. 
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Die Unterstimme nähert sich einer Umspielung des Tones d 
in den beiden ersten Vierteln beider Takte, des Tones g im dritten 
Viertel des ersten und des Tones fis im dritten Viertel des zweiten 
Taktes; daher die Unempfindlichkeit dieser Linientöne gegen Zu- 
sammenklangshärten. 



494 


Technik der Unienverknüpfung 


Nt'. 426. Rondeau aus der Il. Partite für Klavier. 
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Inder Oberstimme Artdeutung eines liegenden b. 
Analog harte k lei n e Sekunden: 


Nr.427. Fughetta für Klavier in E-Moll:. 
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Das fis der Urtterstimme als Umspielung des g vers,tändlich. 
In folgenden (dreistimmigen) Takten sogar offene Quinten- 
parallelen, (wie auch schon bei der Quinte in Nr. 423): 


Nr.428. Largo aus der 1I.01gelsonate (C.MolI): 
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Die Mittelstimme beim Quint-Eintritt nur Umspielung des c. 


Nr. 429. 


Fuge für Klavier in A-Dur: 
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Die Oberstimmen stetig in offenen . Quintenparallelen fortschreitend, 
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indem der höhere Ton der Quint jeweilen nur im Zusammenhang 
der die Töne h, a, usw. umspielenden Figur aufgenommen wird. 
Auf dieselbe Weise entstehen im folgenden Takt sogar zu- 
g lei c h parallele offene Quinten und parallele Sekunden, indem 
die Figur der Mittelstimme nur ein Festliegen auf d darstellt: 


Nr. 430 . Chromatische Fuge : 
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Wie eine einfache Wiederholung eines Tones finden sich bei 
Bach auch 0 k t a v s p rn n g e in einer Stimme behandelt. In gleicher 
Art, wie wenn Seitenbewegung vorliegt, sind solche Töne, denen 
ihre tiefere oder höhere Oktave vorangeht, gegen alle Zusammen- 
klangsunebenheiten, die leeren Quinten oder Quarten und parallelen 
Dissonanzen, unempfindlich, z. B.: 


Nr. 431. Menuet: 
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Hr. 432. Toccata für Klavier in G-Moll: 
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Einfluß von Scheinstimmen auf die Technik der Zusammenklänge. 
Ebenso kann aber auch die wiederholte, ein Festliegen an- 
deutende Berührung ein- und desselben Tones sich bis zur Aus- 
lösung einer S c h ein s tim me verdichten, die den Charakter einer 
Orgelpunkt- oder Liegestimme trägt, und die dann auch in der 
Satztechnik so behandelt wird. Denn wenn mit solchen Tönen die 
an sich bedenklichen Zusammenklänge entstehen, so liegt nur. das 
ä u ß e r e Bild einer Parallel- bzw. Gegenbewegung vor, da die in 
einer Linie enthaltene Scheinstimme sich. als selbständige Stimme 
isoliert, so daß der Eindruck einer Seitenbewegung erreicht wird, z. B.: 


Nr. 433, 


Fuge in E-Moll (Wohit. KI. 1.): 
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Hier löst sich in der Oberstimme die Andeutung eines ia 
besonderer dritter Stimme gehaltenen g ab; dieses ist daher gegen 
Zusammenklänge unempfindlich. 
Ebenso isoliert sich im folgenden Beispiel in der Oberstimme 
durch das wiederholte gleichmäßige Berühren der tiefste Ton b als 
Andeutung einer selbständigen Liegestimme, woraus sich für Zu- 
sammenklänge mit diesem b das Verhältnis der Seitenbewegung 
ergibt: 


Nr. 434. 


Fuge für Klavier in C-Moll (Toccata und Fuge): 
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Noch in anderem Sinne kann eine als Scheinstimme für sich 
isolierte Liegestimme in. Zusammenklänge hineinwirken. Während 
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in den erwähnten Fällen die Unempfindlichkeit des durch wieder- 
holtes Berühren als fes t g e fi alt e n angedeuteten Ton e s sei b s t 
gegen Reibungen hervortrat, kann eineorgelpunktartig liegende 
Scheinstimme die Bedeutung einer dritten Satzstimme gewinnen, 
welche füll end in die Leere eines Quart- oder Quintintervalles 
als die zugehörige Terz hineintönt, z. B.: 


Nr. 435. 


Suite in H-Moll, Bourrt
e 11.: 
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Hier klingt die Quart 
 nicht leer, weil sich das wiederholte 
isolierte h der Unterstimme zu einer für sich bestehenden Schein- 
stimme verdichtet, so daß es sich über das d hinüber wie eine 
f 0 r t tön end e Mittelstimme knüpft, als Terzton den leeren Klang 
der Quart füllend, die zwischen den zwei Realstimmen entsteht. 
Überhaupt kann auch durch eine Scheinstimme, die als selb- 
ständige Linie für sich verfolgt wird, eine Modifizierung der Bewegungs- 
verhältnisse, wie sie aus den Realstimmen selbst hervortreten würden, 
sich ergeben. Derlei war schon in Beispiel Nr.41O zu beobachten, 
ebenso z. B. im folgenden Takt, wo an der mit X bezeichneten 
Stelle die Septime 
 dem Verlauf der Re a 'I stimmen nach zwar 
par a 11 e 1 eintritt, wo vom Gehör jedoch in der Oberstimme die 
Randlinie d-c-h als Stimme fUr sich aufgenommen, die Septime 
 
mithin wie in Ge gen b ewe gun g eintretend gehört wird, wodurch 
auch die Septime keine Reibung darstellt: . 


Nr. 436. Invention in C-Dur. 
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K 11 r t h. Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 


32 



498 


Technik der Linienverknüpfung 


Oberwindung der Satzunebenheiten durch Linienrundung 
zu akkordlichen Konturen. 
Eine weitere Möglichkei
 Reibungen im Zusammenklang zwischen 
zwei melodisch entworfenen Stimmen' zu mildern und zu überwinden, 
geht wieder auf das Hereinspielen akkordlicher Wirkungen zurück, 
wie schon bei der ersten hier durchgeführten Gruppe technischer 
Erscheinungen. Während aber dort die ausgleichende Verschmelzung 
von Leeren und Härten durch zwei anfeinanderfolgende Zusammen- 
klänge bedingt war, welche einem sich zusammenschließenden 
akkordlichen Komplex angehören, beruht hier die Annäherung an 
barmonische Wirkungen darin, daß eine der beiden Stimmen sich 
über akkordliche Konturen entfaltet, also in einem Hereinspielen 
klangmildernder harmonischer Eindrücke, die i n die L i nie sei bs t 
einfließen. Wenn z. B. eine Stimme in solcher Art geführt ist, wie 
die Oberstimmen des nächstfolgenden Beispiels, so vermögen die 
Run dun gen der Li nie z u a k kor d I ich e n U m ri s sen die 
Empfindlichkeit der einzelnen in ihnen enthaltenen Töne gegenüber 
den Zusammenklängen mit der anderen Stimme bedeutend abzu- 
schwächen: 
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Ebenso in einer späteren Stelle des gleichen Werkes: 


Nr. 438. 
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(Die beiden Quarten stellen sich gleichzeitig als Hornquarten dar, 
Ferner enthalten beide Takte in ihrem letzten Sechzehntel Quinten, 
die im. Akkord liegen). 


Nr. 439. Präambulum aus der V. Partite für Klavier: 
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Man gelangt bei solchen Bildungen auf ein übergangsgebiet, wo 
sich die zweistimmig-lineare Anlage harmonischem Satzcharakter 
nähert, indem hierbei äußerlich das Bild von zwei Stimmen entsteht, 
von welchen die eine akkordliche Rundung, die andere ein diatonisches 
Durchlaufen durch diese angedeuteten Akkorde darstellt. Die bereits 
hinsichtlich der einstimmigen Melodik (vgl. S. 259) betonte Unter- 
scheidung von Akkordz e r leg u n g und linearer E n t f alt u n g übe r 
a k kor d I ich e K 0 n t ure n ist auch hier in aller Schärfe aufrecht- 
zuerhalten; denn durch die gewohnte, auf den ersten Blick vielleicht 
bequemer und einfacher erscheinende, von harmonischen Gesichts- 
punkten ausgehende Anschauungsweise von "zerlegten Akkorden" 
in der einen und nDurchgangsbildungen" in der anderen Stimme , 
wären die Verhältnisse genau. ins Gegenteil gekehrt; ein und die- 
selbe Erscheinungsform im musikalischen Satz stellt sich je nach der 
theoretischen OrundeinsteIJung verschieden dar, So leitet auch die 
32" 
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Durchdringung des Satzes, die von der Linie ausgeht, von entgegen- 
gesetzter Seite zu den Dissonanzerscheinungen, wie sie die angeführten 
Takte enthalten; was von der harmonischen Betrachtungsweise aus 
bloß Z w i s c h e n not e n zwischen Akkordtönen, F i gur i e run g 
eines. Akkordgerlistes, etwas "Unwesentliches" darstellen muß, die 
Be weg u n g, welche. in die Ruhe des Akkords als rhythmische Be- 
lebung eintritt, ist hier, bei der umgekehrten Perspektive, als das 
gestaltende, treibende Element durch alle Satzerscheinungen hindurch 
zu verfolgen. Strenge Folgerichtigkeit im Sinne der linearen Ent- 
wicklung muß daher das Einfließen des Linienzuges in akkordliche 
Umrisse umgekehrt als Erscheinung eines Hin s t r e ben s zu harmo- 
nischen Wirkungen erfassen, die eben ausgleichend Zusammen- 
klangsreibungen zwischen den Linien beeinflussen. 
An dieser für die Linienpolyphonie grundlegenden Anschauung 
und Einfühlung ist in vollem Durchstoß durch alle musiktechnischel1 
Erscheinungen auch bis zu solchem Übergangsgebiet festzuhalten, 
wo die Durchdringung des Satzes mit harmonischen Elementen das 
Satzbild auch. einer akkordlichen Erfassungsweise nahe bringt u"nd 
fUr das äußere Bild einzelner Takte zwei Erklärungsmöglichkeiten 
einander begegnen. 
Weitere Fälle, in denen an sich sonst störende Zusammenklangs- 
erscheinungen durch die Entfaltung einer Stimme über akkordliche 
Konturen gemildert sind, zeigen noch folgende Beispiele aus Bachs 
Konkapunkt: . 


Nr. 440. 


Fuge in C-MolJ (Toccata und Fuge: 
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Nr.44l. Franz. Suite in C-Molt Courante: 
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Es genügt im allgemeinen, wenn eine Stimme auf eine, wenN 
auch nur kurze Phase die Konturen eines Akkordes umgreift, um 
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du rch die hierbei hereinspieJ.ende harmonische Wirkung Quinten, 
Quarten und parallele Dissonanzen, die während dieser Bewegung 
entstehen, zu ermöglichen, wie im nächstfolgenden Fall der Verlauf 
der Oberstimme über. die Umrisse von As 1 im zweiten Taktviertel 
zur Milderung der leeren Quintwirkung hinreicht: 


Nr. 442. Inventio n F-Moll: 
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Auch im folgenden Takt hält sich die Umspielung akkordlicher 
Konturen in nur kürzeren Andeutungen, die aber genügen, um der 
parallel eintretenden Sept ihre Härte zu nehmen: 


Nr. 443. 


Sarabande aus der IV. Partite für Klavier: 
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Zusammenfassung der Gesichtspunkte. 
Bei allen vier hier zusammengefaßten Gesichtspunkten, aus denen 
die Möglichkeit einer überwindung ursprünglicher Satzhärten her- 
vorgeht, kommt es darauf an, den überblick über die Grundzüge 
der technischen Arbeitsweise zu wahren, um sich nicht in eine Summe 
von Einzelgesetzen zu verlieren. Denn die ganze Technik zeigt hier ein 
ausgleichendes Ineinandergreifen jener beiden Momente, auf denen 
das Geschehen im musikalischen Satz überhaupt beruht, der über 
die Töne übergreifenden harmonisch-klanglichen Erscheinungen 
und der sie durchkreuzenden Energien der melodischen Bewegung. 
Wo die Kompaktheit des Zusammenklangs zwischen zwei Linien 



502 


Technik der Linienverknüpfung 


sich zu leeren Klängen lockert, oder in die Härten des parallelen 
Dissonanzeinsatzes gelangt, ist es eine erhöhte melodische Spannung, 
welche die Ablenkung von der durchströmten Zusammenklangs- 
erscheinung bewirkt und das Vortreten in ihrem störenden spezifischen 
, Charakter verdrängt; andrerseits konnte bei den vertikalen Satz- 
durchschnitten, dem sekundären und negativen Moment, selbst ein- 
gesetzt und eine Verdich tung bis zu stärkeren harmonischen Wirkungen 
erzielt werden, womit Milderung an sich störender Unebenheiten eintrat. 
Aus diesem Inein3nderwirken von klanglichen und Spannungs- 
erscheinungen im musikalischen Satz ist am klarsten ein Überblick 
über die ausgeführten Gruppen technischer Möglichkeiten und die 
ihnen zugrunde liegenden Gesichtspunkte festzuhalten, wobei sich 
diese (in anderer als der durchgeführten Anordnung) folgendermaßen 
systematisch darstellen: 
I. Einsetzen von Bewegungseinflüssen. 
A. Er h ö h u n g der linearen Energieverhältnisse. 
1. Leitton- und chromatische Spannung. 
2. Motivische Energie. 
B. Ab s c h w ä c h u n g einer Linienbewegung bis zur An- 
näherung an das Verhältnis der Seitenbewegung. 
C. Mo d i f i z i e run g der Bewegungsverhältnisse durch 
Scheinstimmen. 
H. Einsetzen von h'ereinspielenden harmonischen 
Wirkungen. 
D. Aufeinanderfolge bestimmter Zusammenklänge. 
t. Ergänzungen zum gleichen Akkord. 
2. Ergänzungen zum Verhältnis von Tonika und Parallele. 
3. Ergänzungen zum Verhältnis von Tonika und Dominante. 
E. Akkordliche Rundungen in einer L in i e. 
Sind in diesem Sinne die hierbei ausgeführten Regeln aus den 
bestimmenden allgemeineren Gesichtspunkten erfaßt. 
so erledigt sich von selbst bei allen die Frage nach dem Übergang 
aus den streng gesetzmäßig abgezirkelten Erscheinungen zu freierer 
Handhabung; ein solcher Übergang ist ebensowenig abgrenzbar 
als der von Technik und Kunst überhaupt, wie im einzelnen z. B. 
schon hinsichtlich der Satzbeeinflussung durch motivische Energie 
betont; in gleicher Weise wie dort weist jede der durchgeführten 
Gruppen, wie auch aus den beigebrachten Beispielen zu ersehen 
war, ei
.e theoretisch unabgrenzbare Weitungsmöglichkeit der ur- 
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sprünglichen Norm auf; es läßt si
h z. B. ebensowenig grundsätzlich 
festlegen, wie weit etwa Rundang einer Linie über akkordliche 
Konturen genügt, um eine geringere Empfindlichkeit gegen Uneben- 
heiten zu gewinnen, als die Annäherung einer Linienbewegung an 
ein Festliegen (Seitenbewegung) bis zu einer abgrerizbaren Formel 
präzisiert werden kann, usw. 
Hauptgehalt und Ziel aller Technik bleibt das richtige Gefühl für 
die bestimmenden Grundgedanken musikalischer Technik, die Theorie 
ist keine Summe von Regeln sondern lebendige Kraft der Anschauung, 
und mit dieser allein reift eine freiere Handhabung und die Fähigkeit, 
über die Ermöglichung ursprUnglicher Unebenheiten des Satzes im 
Einzelfalle zu entscheiden. . Es versteht sich von selbst, daß jede 
Pädagogik von einer gewissen Beschränkung ausgehen und sich auf 
einen gewissen Durchschnitt technischer Möglichkeiten zunächst fest- 
legen muß. Aber in bestimmten Gesetzen normierte Grenzscheiden 
zwischen "strengem" und "freiem" Satz s:nd das erste Kriterium 
....für die Hilflosigkeit theoretischer Methoden; die Konstruktion dieses 
Gegensatzes ist immer ein Symptom dafür, daß die Theorie ihre 
Probe aufs Exempel, die Praxis der Kunsttechnik, nicht verträgt. 
Hier darf für die Pädagogik nie ein. G e gen s atz, sondern nur in 
der bereits betonten Art ein Übe I' g an g vorliegen, womit sich auch . 
mit der Lockerung vom Zwang der Regel allmählich die Fähigkeit 
ergeben muß, den Zusammenhang der einzelnen Erscheinungen mit 
den allgemeineren Grundbedingungen und die Richtung festzuhalten, 
nach welcher alle Regeln bei vorschreitender Technik ihrer Er- 
weiterungen fähig sind. 
Bei solchem Übergang zu freierer Beherrschung der Satztechnik, 
wo in letzter Linie das Ermessen über den einzelnen Fall entschei- 
dend bleiben muß, ist im all g e me i n e n daran festzuhalten, daß 
die Empfindlichkeit deszweistimmigen Satzes gegen diejenigen 
Dissonanzparallelen, die einen Hai b ton enthalten, kleine S,ekund 
und kleine Non sowie große Septim, immer bedeutend größer ist 
als bei den übrigen Formen (große Sekund und Non, kleine Septim). 
Ebenso wird bezüglich der Q u i n t e n im allgemeinen hierbei in 
Betracht kommen, daß 0 f fe n e Par a 1I eIe n von grellerer Wirkung 
und immer bedenklicher sind als alle übrigen und daher in 
selteneren Fällen ermöglicht werden können, wenn auch für die 
Zweistimmigkeit davon auszugehen ist, daß zunächst a I I e Quinten 
und Quarten, in welche gleichzeitig beide Stimmen eintreten, auch 
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bei Gegenbewegung, in Ihrer Leere störend hervortreten. Alle Un- 
ebenheiten dringen naturgemäß auch stärker heraus, wenn sie auf 
B e ton u n gen fallen, wobei freilich auch hier weniger an Takt- 
schwerpunkte als an Linienhöhepunkte zu denken ist. Auch ist 
stets daran festzuhalten, daß ein Satz mit großen Härten weniger 
von der Hand zu weisen ist als ein leer klingender Kontrapunkt. 
Von besonderem Einfluß auf die musikalische Satztechnik ist 
aber auch eine ins t rum e nt ale 0 i f fe ren z i e run g der bei den 
S tim m e n i denn wenn die melodischen Linien eines Satzes ver- 
schiedenartigen Instrumenten zugeteilt sind, so sind sie damit auch 
in ihrem Klangcharakter von einander abgehoben, die PI ast i k des 
Satzes' ist erhöht und das GehQr verfolgt um so deutlicher die Satz- 
struktur in ihren einzelnen melodischen Li nie n. Selbst wenn nicht 
zwei verschiedenartige Instrumente verwendet sind, sondern der 
zweistimmigeSatz nur. fUr z w eiS pie I e r gleicher Instrumente 
(z. B. VioIinduette usw.) bestimmt ist, so tritt gegenOber dem Klavier- 
satz diese Minderung der Empfindlichkeit gegen Reibungen schon 
hervor, in gewissem Grade sogar schon bei Verteilung der beiden 
Stimmen auf zwei Manuale einer Orgel i Oberhaupt vermag der 
weiche. Blaseton der Orgel Härten und Leeren leichter zu ver- 
schmelzen als das Klavier. Der V 0 kaI s atz zeigt eine geringere 
Empfindlichkeit gegen Quinten und Quarten, besonders bei Kom- 
bination von Frauenstim l11 en, hingegen. eine starke Empfindlichkeit 
gegen die Härten der parallelen Dissonanzen. 
Andrerseits ist bei. Bach der besondere Charakter der leeren Quint oft 
zu subtilen . klinstlerischen Wirkungen als be ab s ich t i g te r K I a n g r e i z 
hereingezogen. Von den terzlosen Quinten bei Abschlüssen und scharf kaden- 
zierenden Einschnitten wurde schon gesprochen (vgJ. S. 452). Aber neben 
solchen stilistisch zu Formeln erstarrten Wirkungen der leeren Quint gibt es auch 
solche, die im einzelnen Fall rein künstlerisch als eine in ihrer Eigenart 
gesuchte Klangwirkung bedingt sind. 
Man beachte z, B. die prachtvolle (durch den Choraltext und die ideelle 
Grundlag.e begründete) Wirkung einer luftigen Leere in der Quint d des fol- 
genden Choralspiel-Anfanges: 


Nr.444. Choralvorspiel (Fuge) für Orgel" Vom Himmel hoch da komm ich her": 
-
 
i I i I I ....l____ 
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Besonders kunstvoll und Gharakteristisch. ist beispielsweise auch in der 
Exposition d
r B-MolI-Fuge vom I. Teil des Wohltemperierten Klaviers die in 
den leeren Quinten liegende Klangverdünnung: 
Nr. 445. 
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Hier. folgt der sieil in die Höhe drängenden Formenergie des Themas 
nach dem Themeneinsatz in der zweiten Stimme eine Fortenlwicklung dieses 
aufwärtsstrebenden Zuges, welche der Höhe zu und in dünnere Klangathmo- 
sphäre verschwebt; ganz im Einklang mit diesem Formgedanken und der Emp- 
findung eines Hinauftragens zur Höhe steht der einfache, hier genial angewendete 
Effekt, der (im vierten Takt) in der Klangtönung der leeren Quinte liegt. 
Die formale Anlage eines Satzes und der ganze künstlerische Charakter 
einzelner Partien kann überhaupt in weiterem Maße dafür bestimmend sein, 
daß die Setzweise sich für gewisse Strecken ins Leerklingende verliert. In 
den ein lei t end e n Partien eines Satzes z. B., besonders bei den OrgeIfugen 
in langsamem Zeitmaß, finden sich häufig leere Quinten Sie bringen in die 
Anfangstakte den Charakter des Hohlen, Luftigen, etwas absichtlich leer 
Klingendes, wobei diesem Effekt noch besondere dünne und weiche Register- 
farben, etwa f1öten- und klarinettenartige Wirkungen, entsprechen. Dies ist im 
Grunde nur eine Erweiterung der oben gekennzeichneten alten Stileigentümlich- 
keit vom ersten Stimmeneinsatz in den Oktaven oder Quinten, indem diese 
Wirkung des leer klingenden Anfangs nur auf größere Strecken des Eingang!; 
zu einem Werk gedehnt erscheint, nach denen sich erst die massiveren Klänge 
der weiteren Ausführung alImählich entwickeln. Auch in Zwischenspielen von 
Fugen kommt dies vor, namentlich im Zusammenhang .mit Verdünnungen des 
ganzen Klanggewebes und Steigerung der Stimmen zur Höhe. 
In allem ko
mt es letzten Endes darauf an, wie weit das Spiel 
der Bewegungsdynamik über die klanglichen Erscheinungen hinüber- 
. zutragen vermag; womit man auf die allgemeinste Formulierung der 
im musikalischen Satz ineinanderwirkenden lebendigen Kräfte zurück- 
gelangt; in der Überwindung der Zusammenklangshemmnisse und 
der auf Aufsaugung aller Töne in akkordlichen Klangformen gerichteten 
harmonischen Kohäsionskraft durch die kinetische Energie der Linien \.: 
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liegt das eigentliche Wesen des Kontrapunkts 1). So waren auch 
<tlle die ausgeführten Gesichtspunkte, welche zur Überwindung 
ursprünglicher Zusammenklangshärten hinleiten, aus dem Streben 
gewonnen, den Kontrapunkt im Sinne der I i n e are n Ausprägung 
zu schärfen; wie schon betont,. b.ildet die Tendenz, ein Durchsetzen 
von Linienzügen über möglichst alle Hemmungen und Schwierigkeiten, 
die aus den Zusammenklangsverhältnissen entstehen, zu ermöglichen, 
den extremen Ausgangsstandpunkt für das Eindringen in die linear,.. 
kontrapunktische Satztechnik; andrerseits ist es nun klar, daß sich 
mit zunehmendem Einfließen harmonischer, über den Satz eingreifen- 
der Rundungen auch in immer stärkerem Maße eine klangmildernde 
Beeinflussung aller Satzunebenheiten vollz
eht, ebenso daß m ehr 
und m ehr sol ehe Ge set z m ä ß i g k e it e n in die ursprüngliche, 
extrem lineare Technik ein g r e i f e n, welche sich aus der Te c h n i k 
de rH arm 0 nie 1 ehr e ergeben. Sowohl Härten als Leeren werden 


1) Wie stark die horizontale Durchdringungskraft über die Absorption der 
Töne in akkordlichen Zusammenklängen hinüberzutragen vermag, geht z. B. 
aus folgenden, viel erörterten Takten aus Beethovens Sonate in Es-Dur ("Les 
adieux") hervor, wo nicht nur einzelne Linien, sondern in einer großzügigen 
Erweiterung des kontrapunktischen Prinzips g a n z e A k kor d z ü g e gegen 
einander geführt sind; bei einer Engführung des Hauptmotivs aus der Sonate 
erscheint hier wiederholt der Tonikaklang (Es. Dur) mit dem Dominantklang 
(b-f) zusammentönend: 
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Es ist natürlich gänzlich verfehlt, diese Klangkombinationen akkordlich 
erklären zu wollen, z. B. als Nonenakkorde (es-g-b-d-f) j denn jedes musika- 
lische Verfolgen dieser Takte nimmt die Quinte b-f als Dominantklang für 
sich zwischen den beiden Nachbarklängen, den Akkord es-g als Es-Durklang 
für sich auf. Diese Klänge wollen auch gar nicht zusammen in ihrer harmo- 
nischen Wirkung aufgenommen sein; das musikalische Hören ist vielmehr so 
intensiv auf die melodischen Entwicklungen gerichtet, daß jeder der beiden 
Klänge, von der Verschmelzung in gemeinsamem Zusammenklang abgleitend, 
in seinem linearen Zusammenhang erfaßt wird. Auch hier ist es wieder die 
m 0 t i v i s c h e E n erg i e, die Aufnahme' einer melodischen Bildung als Ein- 
h e i t, welche diese merkwürdige Erscheinung ermöglicht. 
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naturgemäß um so stärker ve;schmolzen, je mehr sich <,iie lineare 
Anlage akkordlicher Satzrundung nähert. Schon die einzelnen 
besprochenen Gesetze, die auf eine Überwindung der ursprüng- 
lichen Unebenheiten bei zweistimmigem Linienverlauf gerichtet 
waren, leiteten zum Teile selbst gegen eingreifenden harmonischen 
Ausgleich und Füilwirkung hin; schon damit bewegten wir 
uns auf dem Wege, den der von der Li nie als Urs p r 11 n g 
und Einheit ausgehende Kontrapunkt gehen soll: 
einer zugleich harmonisch möglichst klangvollen 
S c h r e i b w eis e e n t g e gen. 
Aber wenn nun von dem Grundstreben und der Anfangsein- 
stellung extrem linearer Tendenz auch zu der Forderung eines 
möglichst starken Durchbruchs harmonischer 
K I an g füll e weiterzuschreiten ist, so besteht nach einem Festhalten 
an dieser Grundlage nicht mehr die Gefahr, einfach in einen akkord-, 
lichen Satz, statt in eine kontrapunktische Schreibart, nur unter 
ä u ß e r li c her Anlehnung an einige von deren .Merkmalen, zu ge= 
langen. Und darauf kommt es . an, die Technik auch da, wo sich 
mit mehr oder minder bestimmendem Vorbrechen harmonischer 
Klangdurchsättigung über die linearen SatzgrundzUge ein unabgrel1z- 
bares Verfließen der beiderseitig, aus linearer und aus harmonischer 
Technik, bedingten Erscheinungen vollzieht, mit der Kraft polyphoner. 
Orundempfindens zu durchdringen.. 
Ein solcher Übergang zweistimmigen Kontrapunkts zu har.. 
monischem Satzcharakter vollzieht sich im allgemeinen in Erschei
 
nungen, welche sowohl bei den Vertikalerscheinungen selbst (u, zw. 
vornehmlich im Sinne einfacher akkordlicher Rundungen an den 
be ton t e n Stellen) einsetzen, als auch gleichzeitig bei den melo- 
dischen Linien (hier im Sinne starker akkordIicher Rundungen). 
Linienbildungen wie im folgenden Takte die völlig in Akkorde ein- 
gefügte Oberstimme kennzeichnen eine solche, schon wesentlich aus 
harmonischem Grundgefühl bestimmte Schreibweise: 
Nr.446. Aria variata für Klavier (Va r. H.): 
l
 :=1
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Stark bestimmend wird' für solchen Übergang zu einer mehr 
harmonischen als linearen Satzcharakter tragenden Schreibweise vor 
allem auch die GI e ich z e i t i g ke i t des Einsinkens zweier Stimmen 
in Ruhepunkte, die . überhaupt aller linear-polyphonen Satzanlage 
widerspricht; solches Zusammenfallen der einzelnen melodischen 
Abschnitte hängt aber auf das engste mit der Annäherung an 
Periodisierung zusammen, womit man auf den Zusammenhang 
zwischen Melodiestruktur und Satzstruktur hier wieder zurückkommt. 
Ausdruck einer sehr starken, bis zur Auflösung einer eigentlichen 
linear-kontrapunktischen Schreibweise vorschreitenden Annäherung 
an harmonische Schreibweise ist auch mitunter eine Umformung der 
tieferen von zwei Stimmen zum Charakter einer harmonischen 
Baßstimme, nach Art einer Continuo-Stimme. Damit wird die dem 
Kontrapunkt entsprechende Gleichberechtigung der Stimmen zu- 
gunsten der oberen. verschoben, zu der die Baßlinie mehr eine 
harmonische Stutze gibt. Solche nicht mehr ausgeprägt lineare 
Zweistimmigkeit kennzeichnen z. B. die folgenden vier Takte aus 
dem "Kleinen Präludium" in C-Moll: 


Nr.447. 
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Wo diese Erscheinung g an z e Sät z e beherrscht, kann sogar 
bei Tasteninstrumenten eine Ergänzung einzelner akkordlicher FUlItöne 
zur continuo-artigen Baßlinie in einer oder mehreren Mittelstimmen 
beim Spiel dem Stücke entsprechen, so namentlich bei kleinen Tanz- 
sätzen, die in dieser Form (auch ohne Generalbaßbezifferung) 
notiert sind 1); öfters aber dringt nur streckenweise eine solche 
Führung in die Baßlinie. In Bachs dreistimmigen Inventionen über- 
nimmt häufig der Baß an solchen. Stellen, wo er nicht an der 


1) Z. B. einige der kleinen Stücke aus Bachs _Notenbüchlein für Anna 
Magdalena Bach". 
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thematisch-imitatorischen Verarbeitung teilnimmt, statt zu pausieren, 
die Durchführung einer derartigen harmonischen Stutzstimme 1). 
Bei den I i ne ar durchgeführten, zwei- und mehrstimmigen 
Formen, sogar bei Fugen, läßt hingegen Bach häufig zur Kenn- 
zeichnung von AbschlUssen und Teilabschlüssen ftir wenige letzte 
Töne (in der Regel für drei) den Baß seine melodische Zeichnung 
aufgeben und in A k kor d baß führung eine kraftvolle Unterlage 
zur harmonischen Kadenzierung abgeben. V gl. z. B. die Baßführung 
vom 3. zum 4. Takt in Beispiel Nr. 324 aus der E-Dur-Fuge vom 
Wohlt. KI. lI., oder den Abschluß des in Nr. 341 angeführten 
Zwischenspiels. 
Die Frage der Dissonanzen und der Quart. 
Die ungewohnte Schwierigkeit in der Erfassung aller technischen 
Erscheinungen von der melodisch gerichteten Einstellung aus liegt 
überall darin, daß zu leicht bei Einzelheiten diese Perspektive ver- 
loren wird und die vertraute einseitig harmonische Betrachtungsart 
verwirrend in diejenige theoretische Erfassungsweise eingreift, die 
ihnen bei konsequenter Durchführung des entgegengesetzten Prinzips 
zugehört. Wie daher diese Schwierigkeit zunächst überhaupt gerade 
die Frage nach den Zusammenklangserscheinungenbetrifft, so ver- 
kehren sich insbesondere auch für die Erscheinung der Dis s 0 - 
n an zen die Verhältnisse. 
Die vom Boden der Harmonielehre ausgehende Einstellung 
scheidet (neben den ihrer Natur nach me Iod i s c h e n Dissonanz- 
spannungen der Alterationen) von den a k kor d I ich e n die sog. 
" u n wes e n tl ich e n '" oder ;, z u fäll i gen u Dissonanzbildungen. 
Von den letzteren war gelegentlich der akkord lichen Rundungen in 
der Linienführung bereits zu sprechen und ihre Auffassungsart gegen- 
über der vom Akkord als Einheit und Grundgehalt ausgehenden 
Anschauung zu sondern. und klarzulegen (vgl. S. 499f.); denn für 
diese sind solche Dissananzen lediglich als Nebennoten und 
Figuration von den Akkorden gedacht, von welchen sie ausgehen 
und zu welchen sie wieder zurückkehren ; die AusdrUcke "zufällig'" 
oder "unwesentlich" sind hierfür bezeichnend. Auf den kontra- 
punktischen Satz angewendet, käme daher die gewohnte harmonische 
Betrachtungsweise zum Gesetz, daß Dissonanzen entweder wie 


1) Ein Hinweis darauf findet sich auch in Riemann s ..Lehrbuch des 
Kontrapunkts", 2. AufJ. S. 156. 
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Akkorddissonanzen (Sept, Non usw.) behandelt, d. h. vorbereitet und 
aufgelöst werden mUssen, oder nach der Technik der "unwesent:" 
lichen" Dissonanzen, d. h. nur in sekundweise geschlossenem "Durch- 
gang" oder als "Nebennoten", die sekundweise einfUhren und wieder 
zum benachbarten Akkordton zurUckzuführen sind 1). 
Wie schon oben (vgl. S. 447) zu betonen war, kommt es 
jedoch bei linearer Satzanlage darauf an, auch bei Dissonanzen, 
durch welche die Stimmen hindurchfließen, nicht von vornherein an 
a k kord I ich 
 dissonante Wirkung zu denken und sie auch nicht 
nach akkordlicher Dissonanztechnik zu behandeln. 
Die Sekunden und Septen haben eine ganz andere musikalische 
Bedeutung, wenn sie, ohne zur Eigenwirkung als Intervall hervor- 
zutreten, von zwei Linien als Zusammenklangsergebnis durchstreift 
sind, als wenn eine in der Satzanlage heraustretende Betonung und 
eine gewisse D aue r ihnen zukommt, aus denen sich die Ver- 
festigung zu akkordlicher Dissonanzwirkung entwickelt. Dann erst 
gewinnen sie den Charakter von Schwerkraftsdissonanzen, der ihre 
ab w ä r t s gerichtete Auflösung bestimmt, und eine Schärfe, welche 
zu ihrer Milderung der "V 0 rb e re i tun g« bedarf, die in der 
Bindung besteht und nichts anderes erzielt als die Seitenbewegung 
beim Dissonanzeintritt, die auf aUe Härten abschwächend wirkt. 
Solange aber der Zusammenklang bei einem zweistimmig - linearen 
Entwurf nur in ne ga t i v e m Sinne in Betracht kommt, ist die satz- 
technische Behandlung der Dissonanzen darauf beschränkt, Uneben- 
heiten des glatten. Stimmenverlaufs zu umgehen, d. i. das störende 
Hervorstechen der parallel eintretenden Dissonanzintervalle. Die 
Dissonanzen, die im Querdurchschnitt einer kontrapunktischen 
LinienverknUpfung aufscheinen, schlechtweg ihrer Behandlungsweise 
nach der harmonischen Dissonanztheorie unterzuordnen, bedeutet 
daher nicht nur eine falsche Auffassung, sondern auch eine. Ein- 
zwängung der Bewegungsfreiheit, die der polyphone Satz bietet. 
Soweit dissonanten Zusammenklangsergebnissen noch nicht 
das Scilwergewicht akkordlicher Dissonanzen zukommt, ist eben- 
sowenig wie ihre Ein f ü h run g auch nicht das Ver las sen der 
Dissonanz an die von harmonischen Gesichtspunkten entstandenen 
Schulregeln einer bestimmten Stimmenführung geknüpft. Im Instru- 


1) Ober die noch größere, unbeholfene Einschränkung der an F u x fest- 
haltenden, gebräuchlichen L ehr b ü c her über K 0 n t rap unk t s. S. 131. 
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mental satz ist nicht nur da.:; unvorbereitete Durchlaufen der Stimmen 
durch eine Dissonanz, sondern auch freier Stimmen einsatz in eine 
Dissonanz ohne weiteres möglich, z. B.: 


Nr. 448. 


Zweiter Themeneinsatz in der Exposition der chromatischen Fuge 
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Daß sich dies in den Kunstwerken des alten Stils. weniger beR 
allererstem Stimmeneinsatz eines StUckes findet, liegt in der er- 
wähnten historischen Eigentümlichkeit des ersten Einsatzes mit einer 
vollkommenen Konsonanz begründet; aber nach Pausen ist ein solcher 
freier Eintritt einer Stimme auf einer Dissonanz ungemein häufig. 
Wenn dissonante Intervalle von zwei Stimmen in Gegen- 
bewegung erreicht sind, so klingen sie nur d
lnn etwas härter, 
wenn bei d e Stimmen s p run g weis e in den dissonanten Zu- 
sammenklang treffen; aber auch sie sind dann ohne weiteres möglich, 
wenn der dissonante Zusammenklang mit dem vorangehenden Zu- 
sammenklang in einem Akkord Hegt, so daß ihre Schärfe durch die 
in die Stimmenzüge hereinspielende harmonische Wirkung gemildert 
ist, z. B.: 


Nr.449. Allemande aus der I. Partite für Klavier: 


{ 

 

 


FUr die We i t e r f !1 h run g dissonanter Zusammenklangs- 
ergebnisse zwischen den Linien stellt, da der se ku n d w eis e 
geschlossene Linienverlauf naturgemäß immer am stärksten an. qas 
Verfolgen me Iod i s c her Züge bindet, dieser auch die Mufig
te 
und reguläre Art der unmittelbaren Weiterführung. dar, ob in faUender 
oder steigender Bewegung, während hingegen im allgemeinen ein 
Abspringen ohne Weiterführung in Sekund schritten nur von solchen 
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dissonanten Tönen erfolgt, welche mit den vorangehenden Zu- 
sammenklängen in einem Akkord liegen, z. B. im folgenden Fall, 
wo das abspringende a sich als Sept zum vorangehenden 
 dar- 
stellt, und ebenso auch das nachschlagende c als hierzu gehörige 
Non abspringen kann: 


Nr.450, Fuge in H-Moll (Wohit. Klavier 1.): 
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Doch kann die Ausprägung des I i n e are n Grundzuges im 
Satz so stark sein, daß mitunter die Energie des melodischen Flusses 
<luch in anderen Fällen über ab s p r i n gen d e. dissonante Töne 
hinüberträgt, u. zw. keineswegs bloß nach der bekannten Art der sog. 
"Fuxschen Wechsel noten" mit einer nachträglichen Weiterführung 
in einen Auflösungston ; an dieser halten, wenn auch in noch freierer 
Behandlungsweise als bei Fux, auch modernere Auslegungen der 
Dissonanztechnik fest, indem sie wenigstens ein verzögertes Zurück- 
greifen zu sekundweise anschließender Fortführung der Dissonanz 
verlangen. So würde z. B. in dem folgenden Fall das Abspringen 
des (mit X bezeichneten) zur Unterstimme dissonanten a nach 
harmonischer Auffassung damit gedeutet werden müssen, daß im 
nächsten Takt (mit dem letzten Achtel) das g nachträglich berUhrt 
wird, welches die mit dem dissonierenden a unterbrochene Linien- 
bewegung fortsetzt: 


Nr,451. Menu et (aus dem "N otenbüchlein für Anna Magd alena Bach" : 
' Ir
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Aber Bach ist auch hier .viel unabhängiger; er bringt in ver- 
einzelten Fällen auch ohne solche verspätete Rückkehr zur Ge- 
schlossenheit eines Weiterverlaufs in Sekunden abspringende 
Dissonanzen, wie z. B. der folgende Takt zeigt: 


Nr. 452. Menuet für Klavier in G-Dur: 
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Nach harmonischer Gesetzmäßigkeit mUßte ein Ton. wie das 
mit X bezeichnete d als Durchgang oder Nebennote behandelt 
und sekund weise weitergeführt werden, zumal über einem so aus o 
geprägt in Harmonietönen gehaltenen Baß. Das Verfolgen des von 
Grund auf linear angelegten Satzes ist aber so stark auf die 
m e Iod i s c h e n ZUge gerichtet, daß der Ton d frei von dem 
Harmonieton c abspringend in seine melodische WeiterfUhrung ge- 
leitet werden kann, besonders da hier auch die WeiterfUhrung der 
Baßlinie durch einen diatonischen Schritt das Verfolgen des Satzes 
in linearem Sinne fördert. So ist es auch fUr die abspringende 
Dissonanz in Beispiel Nr. 451 unnötig, die erwähnte, auf na c h- 
t r ä g li c her "Durchgangs" -Weiterführung beruhende Erklärung 
heranzuziehen, da die lineare Energie' selbst das HinUbertragen Uber 
das abspringende a rechtfertigt. 
Ähnliches liegt im folgenden Beispiel vor: 


Nr.453. Invention in O-MotJ: 
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Auch hier könnte nach rein harmonischer Anschauungsweise 
das mit X bezeichnete h nur sekun'dweise weitergeleitet werden. 
Kur t h. Grundlagen des Linearen Kontrapunkts. 33 
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(Die "Durchgangs"-Stellung wäre auch hier zur Not noch gewaltsam 
zu rekonstruieren, indem das folgende h ö her e a als Fortsetzung 
der Linie vom zweiten Takt gedeutet werden mUßte; doch ent- 
spricht solche Erklärungsweise, die sich aus harmonisch bedingter 
Gesetzmäßigkeit ergeben wUrde, auch hier gar nicht der vorliegen- 
den I in e are n Technik, wonach die Einschließung in die Einheit 
eines melodischen Zuges genUgt, um das Abspringel1" von dem 
dissonierenden h möglich werden zu lassen.) 
Auch bei solchen Fällen ist es namentlich die Bewegung inner- 
halb von M 0 t i v e n oder von Sequenzfiguren, welche die einzelnen 
Töne so kraftvoll zusammenschließt, daß sie das Verlassen disso- 
nierender Töne in einem Sprung ermöglicht; wo eine Linie als Ei n- 
he i t erfaßtist, dringt sie mit ihren Einzeltönen leicht über rein har- 
monische Gesetzmäßigkeiten, z. B. 


Nr.454. Invention in C-Moll: 
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(Das abspringende, mit dem unteren Ton dissonierende g der sequenz- 
artigen Figur der Oberstimme angehörend.) Im folgenden Takt ist 
die mit Bogen gekennzeichnete Figur motivisch: 


Nr. 455. Boum
e I aus der I. Engl. Suite: 


t
 
.

 

 
 
 


(Auch in diesen beiden Fällen wUrde die zur Not rekonstruierbare 
Durchgangsstellung der betreffenden [mit X bezeichneten] Töne [in 
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No. 454 nachträgliche Fortleitung des g nach as] nur mit Gewaltsam- 
keit die Möglichkeit ihres freien Abspringens erklären, die in Wirklich- 
keit in. der motivischen Li nie n energie begründet ist.) 
Immerhin steUenderartige vereinzelte Fälle abspringender 
dissonanter Töne keineswegs die Norm, sondern extreme Ausprägung 
der linearen Selbständigkeit der Stimmen dar, die sich so wenig an 
die harmonischen Erscheinungen bindet, daß die entstehende Dis- 
sonanz solcher Töne gar nicht beachtet wird. Da aber Bachs 
Kontrapunkt zugleich mit seiner ungemein stark durchentwickelten 
linearen Ausprägung auch in sehr intensiver Weise von harmonischem 
Empfinden durchsetzt und stark in harmonischem Sinne gerundet 
ist, bleiben diese frei abspringenden (,.hängenden ce) Dissonanzen 
äußerst selten. (Es ist bemerkenswert, daß eine solche Technik, 
wie. sie hier vorgebildet liegt, wieder in der modernen 0 r c h es te r- 
pol y P h 0 nie zu größerer Freiheit herausgebildet erscheint, wo auch 
gerade wieder mo t i vi s c he Linienzüge nicht mehr an harmonische 
. Dissonanzbehandlung gebunden und überhaupt hinsichtlich der 
akkordlichen Erscheinungen oft äußerst frei . behandelt sind, aus 
dem gleichen Empfinden heraus, daß die Energie des einheitlichen 
li n e are n Zusammenhanges über die Empfindlichkeit der Einzeltöne 
gegen harmonische Dissonanzerscheinungen hinübertrage; daß hier 
namentlich die instrumentale Differenzierung und Farbenwirkung, 
diese Technik fördert, liegt auf der Hand.) 
Man muß eben daran festhalten, daß man hier von anderer 
Seite in die Dissonanzerscheinung eindringt, und daß sich diese in 
anderer Weise aus den lebendigen Vorgängen des Satzes entwickelt, 
als wenn sie vom Akkord als Ursprung abgeleitet wäre; ihr ent- 
spricht daher auch nicht die Behandlungsweise des empfindlicheren 
harmonischen Dissonanzcharakters. 
Ein analoger Übergang im Charakter und der Bedeutung 
des Intervalls bedingt auch die DoppelsteJlung der Qua r t in der 
Musiktheorie. In rein akustischer Hinsicht ist das Intervall der 
Quart an sich leertönende Verschmelzung wie ihre Umkehrung, 
die Quint; als bloßes Zusammenklangsergebnis bei linearer Satz- 
anlage ist sie daher zunächst gleicher Behandlungsart wie die Quint 
unterworfen. Ihren bekannten Dissonanzcharakter gewinnt sie erst, 
wenn gewisse Beto'nung und Verweilen auf dem Intervall eine Ver- 
festigung zu a k kor d I ich e r Wirkung und die Entstehung eines 
"Gr und ton charakters" im tieferen Ton hervorruft. Dann wird auch 
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die Quart abwärts. drängende Dissonanz (als Undezime, vgt. S. 91) 
und bedarf der Vorbereitung und Auflösung z. B.: 


Nr. 456. 


Invention C-Dur: 
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(Auch der m 0 t i vi s c h bedingte V orha1tscharakter der Quart [vgL 
S. 481 f.] beruht in einer Akzentuierung des Quarttones gegenüber 
der ihm nachfolgenden tieferen Sekunde.) 
Aber die Lehre, daß für die Zweistimmigkeit der Quart nur 
diese Bedeutung und Auflösungsart entspreche, ist vollkommen 
falsch; dahin gelangt sowohl die Anwendung der harmonischen Auf- 
fassungsweise auf den. kontrapunktischen Satz, die in einer Quart 
über dem Baß immer eine abwärtsstrebende Dissonanz erblickt, als 
die Methode der Kontrapunkt-Lehrbücher nach Fux, bei denen die 
Quart nur in der IV. ,,0 a t tun g" vom "synkopischen Kontrapunkt", 
mit Vorbereitung und Auflösung zur Terz behandelt ist. Damit 
kommt man auf keinen grOnen Zweig. Die Quart als einfaches 
Zusammenklangsergebnis, in welchem sich. zwei Linien berühren, 
ist noch längst nicht Dissonanz. 



Übergang zur Mehrstimmigkeit. 


517 


Drittes Kapitel. 


Übergang zur Mehrstimmigkeit. 


D as Einströmen harmonischer Momente in den linear angelegten 
Satz erfolgt in bedeutend erhöhtem Maße mit Zunahme der 
Stimmenzahl. Es ist klar, daß schon mit dem' Vorschreiten zur 
D re i stimmigkeit sowohl die. Klangfülle als das Eingreifen von 
harmonisch bedingten Erscheinungen in die te c h n i s ehe 0 es e tz- 
m ä ß i g k e i t in weitaus höherem Maße platzgreift; noch mehr mit 
der V i e r stimmigkeit, wie überhaupt von einer mehr als vierfachel1 
gl e ich z e i ti gen LinienverknUpfung an im allgemeinen nur mehr 
eine sehr stark in harmonisches Bild übergehende Setzweise zutage 
treten kann. 
DieOrundlage der Kontrapunktik liegt daher im zweistimmig- 
linearen Satz als ihrer sc h ä rf s t e n Aus prä gun g. Aber gerade 
da, wo sich nun mit steigender Stimmenzahl ein volles Entgegen- 
treiben zu mehr und mehr harmonischem Satzcharakter ergibt, hängt 
fUr eine Technik, welche nicht nur mehr dem Scheine nach linear- 
kontrapunktisch sein will, alles davon ab, daß die primäre und zu- 
nächst mit der Zweistimmigeit gewonnene I i n e are Einstellung' 
nicht verloren werde; selbst wenn man bis zu einer reicheren Mehr- 
stimmigkeit, dem Obergangsgebiet einer Schreibweise vorausblickt, 
die nicht mehr ausgesprochen kontrapunktisch ist und mehr ein 
volles Ineinanderströmen beider Setzweisen erkennen läßt (vgl. nament- 
!ich Bachs Choralvorspiele für Orgel), so herrscht vor allem auch 
hier die Notwendigkeit, die Kontrapunktik als Satzanlage aus anderem 
Ursprung, mit gegensätzlicherDurchdringungsrichtung, der Harmonie- 
lehre gegenüberzustellen. - Wie bereits ausfUhrlicher besprochen 
(vgl. S. 141), ist auch für ein solches Obergangsgebiet die Fun- 
dierung des Satzes auf rein harmonischer Grundlage und von dieser 
aus eine Verselbständigung und ein Hinstreben der Stimmen zu einem 
mehr melodischen Satzcharakter eine völlig unzulängliche Erfassungs- 
weise; die Kraft des Satzes beruht nicht in dem Vorgang einer Stimmen- 
verselbständigung auf harmonischer Basis, sondern. stets in dem 
lebensvoll durchströmten Ineinanderwirken der Grundelemente aller 
Musik, der Bewegungsenergien und der harmonischen Kohäsionskräfte. 
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Den musikalischen Satz von bei den Einstellungen aus zu meistern, 
ist eine Vorbedingung der technischen Beherrschung und Bewegungs- 
freiheit. Daher bedeutet dieses grundsätzlich einer harmonischen 
Fundierung ausweichende Eindringen in die Mehrstimmigkeit in 
keiner Weise eine Tendenz, den harmonischen Charakter aus dieser 
zu verdrängen sondern es erstrebt, da eine volle Beherrschung der 
Satztechnik die durchgreifende Erfassung des inneren Oeschehens 
als eines lebendig-kraftvollen Kampfes dieser bei den Satzelemente 
erfordert, in notwendiger Ergänzung zur möglichst starken Durch- 
bildung. eines latenten Harmoniegefühls auch die Erweckung eines 
möglichst intensiv durchdringenden linearen Orundempfindens, wie 
es die Zeit des polyphonen Stiles beherrschte, um hernach unter 
dem Einfluß der klassisch-homophonen Stilgrundlagen auch dem 
musikalischen Empfinden mehr und mehr verloren zu gehen. 
Aber vollends wenn man zunächst nicht an solches Übergangs- 
gebiet denkt, sondern an die eigentliche kontrapunktische Schreib- 
weise, so bleibt tur deren Durchführung auch bei wachsender Stimmen- 
zahl die Forderung maßgebend, bei allen den hereinspielenden, 
bereits aus harmonischer Wirkung beeinflußten technischen Er- 
scheinungen an dem Problem des Kontrapunkts festzuhalten und 
von dem Ursprung aus die Richtung zu wahren: den K I ä n gen 
e n t g e gen, ni c h t v 0 11 den K I ä n gen aus geh end. 


Zur Technik der Bewegungsverfeilung. 
Freilich ist bei einer mehr als zweistimmigen Satzentwicklullg 
auch keineswegs die volle Stimmenzahl durchgängig gl e ich z e i t i g 
herrschend. Bei dreistimmigen Sätzen z. B. findet sich bei Bach nicht nur 
durch sehr große Strecken hindurch überhaupt nur ein gleichzeitiges 
Ertönen von zwei Stimmen, sondern auch bei gleichzeitig dreifacher 
Stimmenzahl besteht eine Satzanlage, die nur an Höhepunkten alle 
drei Stimmen gleichberechtigt und in voller melodischer Entwicklung 
vortreten läßt, im übrigen aber eine Verteilung zeigt, die jeweilen 
zwei von den Stimmen in erhöhter Lebendigkeit gegen die dritte, 
mehr zurücktretende oder nur füllende Stimme vordringen läßt; 
ebenso auch oft nur ein e die lebhafte Bewegung beherrschende 
Stimme. Bachs Kontrapunkt ieigt sogar oft eine äußerst sparsame 
Ausnützung der vorhandenen Stimmenzahl. Zugleich geschieht aber 
dieses Vor- oder Zurücktreten einzelner Stimmen unter stetiger 
we c h sei n der Verteilung auf die drei Satzlinien. 
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Einzelne typische Erscht:!'inungen der Bewegungsverteilung sind 
in Ergänzung zu den breiter ausgefUhrten allgemeinsten Merkmalen 
polyphoner Satzanlage als besondere Eigentümlichkeiten der drei- 
stimmigen Linientechnik zugehörig. Das bestimmende Moment ist 
hierbei stets die Beteiligung der Stimmen an der Hauptbewegung. Die 
relativ schwächste Ausnützung der Dreistimmigkeit bei gleichzeitigem 
Erklingen aller drei Stimmen liegt vor; wenn zu zwei Stimmen eine 
dritte nur in langgedehnten Füllnoten gesetzt ist, meist nur im 
Dienste einer reicheren harmonischen Auffüllung (Ergänzung von 
Akkordtönen und dg\.), noch nicht so sehr. zur Einführung einer 
selbständig hinzutretenden Bewegung. Nur hat man sich nicht vor- 
zustellen, daß im Laufe eines Stückes oder auch nur einer kurzen 
Strecke stets die gl eie h e Stimme es sei, die sich auf solche FUlI- 
noten, unter Verzicht auf besonders vortretende Eigenbewegung, 
beschränkt; hieran können, soweit eine solche Einschränkung der 
Dreistimmigkeit vorliegt, we c h seI n d alle Stimmen teilhaben, z. B.: 


Nr.457. 


381. Invention in D-Moll; 
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Solches Zurücktreten einer Stimme in ruhigen Füllnoten ist 
dann besonders häufig, wenn die beiden anderen Stimmen eine 
Kontrapunktierung zweier gegensätzlicher Themen durchführen, die 
beide zugleich scharf heraustreten sollen, so daß sich aus dieser 
Forderung von selbst ein Zurücktreten der dritten Stimme ergibt, 
z. B.: 


Nr. 458. 


3st. Invention in H-Moll: 
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Desgleichen liegt die Schreibweise einer noch nicht voll bis 
zu drei selbständigen LinienzUgen differenzierten Dreistimmigkeit 
vor, wenn eine der Stimmen nur die Verstärkung und Heraushebung 
einer in einer anderen enthaltenen Sc h ein s tim m e darstellt. 
Solche, nur einer .verstärkten Zweistimmigkeit gleichkommende An- 
lage, die aber mehr dem 0 r c h es t ra I e n Satz entspricht, zeigen 
Takte wie die folgenden, wo die oberste Stimme nur die höchsten 
Spitzen der thematischen Mittelstimme intoniert und in gehaUenen 
Tönen verbindet: 


Nr. 459. 


3s1. Invention in D-Dur: 
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Solche Fälle sind indes bei Bach nicht häufig; auch auf das 
Mitgehen einer dritten Stimme in T erz e n oder Sex t e n. zu einer 
in einer anderen enthaltenen Scheinstimme beschränkt sich die Drei- 
stimmigkeit selten und meist nur auf kurze Strecken. 
Eine relativ schwache AusnUtzung der Stimmenzahl, gleichfalls 
noch nicht eigentliche Dreistimmigkeit, liegt auch vor, wenn zu 
zwei in die Hauptbewegung verteilten Satzstimmen eine dritte in 
der Weise hinzutritt, daß sie nur eine, oder auch wechselnd eine 
oder die andere in ihrer Bewegung verstärkt, so daß sie sich zwar 
in eigenen, füllenden Tönen, aber nicht in eigener, selbständiger 
Bewegung differenziert, wie z. B. die Mittelstimme in folgenden 
Takten, die bald die Bewegung der unteren, bald der oberen Stimme 
mitmacht: 


Nr. 460. 


381. Invention in E-Moll: 
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Eine typische, einfache Bewegungsverteilung besteht darin, daß 
die lebhafteste Hauptbewegung ein er Stimme allein angehört,. zu 
der die bei den anderen in ruhigeren Gegensatz treten; das geschieht 
meist in der Weise, daß diese untereinander wieder zu einem fort- 
laufenden Rhythmus komplementär sind; z. B. in Nr. 331 oder: 


Nr. 461. 3st.lnvention in A-Moll: 
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Solche Zuweisung der tragenden Hauptbewegung auf längere 
Strecken an eine bestimmte Stimme kommt am häufigsten bei der 
Baßlinie vor; sonst tritt auch hier gewöhnlich. reicher Wechsel in 
der Verteilung ein, indem bald die eine, bald die andere der drei 
Stimmen die belebte Hauptbewegung übernimmt und die heiden 
übrigen, untereinander in komplementär - rhythmischer Ergänzung, 
sich dieser unterordnen. Solche Verteilung auf verschiedene Stimmen 
zeigen z. B. folgende Takte: 


Nr. 462. 


Sonate für Orgel in Es-Dur: 
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Im Orgel- oder Klaviersatz nähert sich mitunter solche Be- 
wegungsverteilung dem Eindruck einer einzigen zusammenhängenden 
Linie; vgl. Nr. 293 oder folgenden Takt: 


Nr. 463. Choralvorspiel für Orgel "Komm Gott, Schöpfer, Heiliger Geist": 
. J 
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Je re ich er nun, hier wie bei aUen anderen typischen Be- 
wegungsanordnungen, dieser W e c h sei der Be te i li gun g an 
der Bewegung zwischen den Stimmen einer Mehr- 
5 tim m i g k e i t, auf je k i1 r zer e Strecken die Stimmen zur 
ge gen sei t i gen Abi ö s u n g von vor- und zuri1cktretenden 
Funktionen in ein a n der g r e i fe n, desto mehr e rh ö h t solche 
in stetiger Änderung belebte Unruhe den polyphonen Charakter 
eines Satzes. Dies gilt auch von den noch im folgenden zu er- 
wähnenden Bewegungsverteilungen. 
Soweit nun eine Hauptbewegung filr längere Zeit ein e r 
Stimme angehör
 verbinden sich mit der Bewegung der beiden 
restlichen Stimmen besonders häufig und in sehr guter Wirkung 
Vor hai t s ketten. Dies geschieht namentlich dann, wenn die 
herrschende Hauptbewegung im Baß liegt, wie in Beispiel Nr. 461, und: 


Nr.464. 3 stimmige Invention in E-Dur: 
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Daß Bach in seinem i<:ontrapunkt überhaupt eine besondere 
Vorliebe für Vorhaltsbildungen zeigt, wurde schon bemerkt; er liebt 
es insbesondere bei auffälligem Harmoniewechsel, der den Eintritt 
des neuen Akkords in etwas greIler Tönung erscheinen ließe, diesen 
durch Vorhalte zu verschleiern, wodurch im Kontrapunkt ein V or- 
dringen der rein harmonischen Wirkungen vor die Spannwirkungen 
der Stimmenbewegung hintangehalten ist. So erhalten bei Bach 
namentlich (wie auch in seinen Chorälen!) helle Wendungen in einen 
Durdreiklang vorhaltsartige Verzögerungen ihres Eintritts. 
In den meisten Fällen ist die komplementäre Gesamtbewegung 
der beiden zurücktretenden Stimmen von geringerer Lebhaftigkeit 
als die Hauptbewegung ; ein ähnliches Verteilungsverhältniskann 
jedoch zur stärkeren Hervorhebung der Hauptbewegung fahren, 
wenn sich zu dieser die beiden übrigen Linien zu der gl e ich e n 
Belebung in ihrer komplementären Bewegung ergänzen, so daß der 
Hauptrhythmus stetig in mehr als einer Linie des Satzes vorliegt, 
wie z. B. im zweiten Takt von Nr. 461. Daß aber das häufigere 
und einfachere, das normale Verteilungsverhältnis für die lebhafteste 
Linienbewegung in deren konstantem Wechsel über die drei Stimmen 
beruht, in der. Weise, daß die schnellsten rhythmischen Werte 
gl eie h z e i ti g nicht mehr als einer Stirtlme angehören, liegt schon 
im Gesetz der komplementär-rhythmischen Anlage begriindet, vgI. 
die Dreistimmigkeit in Nr. 227. 
Dieser BewegungsverteiJung gegeniiber liegt eine Steigerung 
auch in einer solchen. Anlage, bei welcher zwei Stimmen in imitieren- 
der Abwechslung ein Motiv durchführen und dazu die dritte in 
gleichförmigem Verlauf den Rhythmus des leb end i g s t e nunter 
diesen Motivteilen bringt; in solchem Falle, der ziemlich häufig und 
typisch ist, sind also die beiden übrigen Stimmen der gleichförmig 
schnell bewegten dritten nicht mehr untergeordnet, sondern ihrer 
Bedeutung nach iibergeordnet, z. B. in folgenden Takten: 


Nr. 465. 3 stimmige Invention in A-Dur: 
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Auch bei dem bereits ziemlich stark gesteigerten Bewegungs- 
verhältnis, wo die lebhaftesten Rhythmen im allgemeinen in zwei 
Stiminen zugleich vorkommen, beruht eine typische Anlage darin, 
daß eine Stimme ein Thema bringt, die bei den anderen hierzu in 
BeWegungen verlaufen, die sich komplementär zum schnellsten 
Rhythmus aus diesem Thema ergänzen. (Diese Anlage ist in gewissem 
Sinne das Gegenbild zu der zuletzt angeführten, wo die thematische 
Bewegung auf zwei Stimmen. verteilt war und die Bewegung im 
schnellsten Rhythmus ein e r weiteren Stimme zugewiesen war.) So 
zeigen die folgenden Takte Themeneinsatz im Baß, hierzu in den 
Oberstimmen gegenseitige Ergänzung zu Gesamtbewegung in den 
Werten der belebtesten Thementeile, Sechzehnteln. 


Nr. 466. 3 stimmige Invention in A-Dur: 
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Ein häufiger Spezialfall besteht auch darin, daß sich Ober 
rasche Bewegung zweier' Linien eine dritte in sehr breiten Werten 
dehnt; solche langsamere, übergreifende Melodie liegt aber gewöhn- 
lich in der 0 be r s t e n Stimme, da langgedehnte Noten in einer 
Mittel- oder Unterstimme zu leicht als FüUnoten verstanden werden 
und der melodische Zusammenhang verloren geht, sofern diesen 
nicht instrumentale Differenzierung heraushebt. Wo diese Bewegungs- 
verteilung ganze Sätze beherrscht - sie findet sich namentlich bei 
langsamen Sätzen - . nähert sich die Anlage mitunter mehr der 
Form einer Beg lei tun g jener breit ausgesponnenen Stimme durch 
zwei k 0 n t rap unk t i s c h geführte unterlegte Stimmen. 
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Sind nun drei Stimmerf zug I e ic h und gleichberechtigt. an 
der Satzdurchführung beteiligt, so sind es Kontrapunktierungen von 
ci e gen sät zen, in der Linienplastik wie in den Rhythmen, welche 
ein gleichzeitiges Hervortreten der Stimmen, ohne daß sie sich 
gegenseitig in ihrer Plastik verundeutlichen und verdrängen, ermög- 
lichen, wie schon bei den allgemeinsten Grundzügen polyphoner 
Satzanlage auszuführen war. Verteilung von belebteren und ruhigeren 
MotivteiJen und vor allem die Durchkreuzung der Höhepunkte und 
Steigerungen ist stets die Hauptbedingung für eine Satzanlage, an 
der alle Stimmen in gleicher Weise teilhaben. 0 lei c h z e i ti ge 
Beteiligung von d re i Stimmen am H ö c h s tm a ß der Belebung ist 
daher äußerst selten, und nur auf kurze Strecken, an Höhepunkten, 
finden sich drei Linien, die alle zugleich z. B. in Sechzehnteln, oder 
anderen schnellsten Bewegungswerten des Satzes, verlaufen. 
Die höchste Energie des polyphonen Satzes 
liegt auch gar nichtsosehrdarin, daß die schnellste 
Bewegung möglichst stark und in mehreren Stimmen 
vorherrsche, als an der ununterbrochenen leben- 
d i gen Ab we c h s lu n g der Ve rt eil u n g sv e rh ä I t ni s se, 
also nicht an der Fülle rhythrnischerLebhaftigkeit, 
s 0 n der n a n dem R e ich turn der B ewe gun g s vor g ä n g e. 
Ein. Blick auf Bachs Kontrapunkt zeigt, wie hierin das Satzbild von 
ununterbrochener, labiler Änderung durchsetzt ist, nicht nur durch 
stetigen Wechsel zwischen Lockerung und Verdichtung der Linien, 
sondern noch viel wesentlicher auch durch den fortwährenden, 
mannigfachsten Übergang und Ineinanderfließen der verschieden- 
artigen Bewegungsverteilungen, wie sie hier nur in einigen typischen 
Hauptformen herauszuheben waren. Diese Aufweisung, welche 
naturlich immer nur an einzelnen herausgerissenen Strecken möglich 
war und in ihrer Anordnung verschiedene S t ei ger u n g s möglich- 
keiten in der Bewegungsfülle einer Dreistimmigkeit andeutete, dient 
daher nicht dem Zwecke einer etwa absichtlich zu erstrebenden 
Sonderung aller dieser Verteilungsmöglichkeiten, sondern vielmehr 
dem Ziele ihrer freiesten Handhabung, indem sie einem buntdurch- 
wobenen Wechsel unterworfen sind, der T e c h n i k ein e s s te t i gen 
Übe r f I i e ß e n s, wie alle Erscheinungen der Polyphonie, schon 
von der einstimmigen Linie an. Darum wäre es auch undenkbar, 
über die Heraushebung einzelner typischer Verteilungsverhältnisse 
fUr die polyphone Bewegung bis' zu einer erschöpfenden Aufzählung 
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aller einzelnen Möglichkeiten zu schreiten. Die in fortwährendem 
Wechsel über die verschiedenen Satzstimmen greifende Bewegungs- 
verteilung liegt auch zum wesentlichen Teile schon in der im i t a - 
tor i s ehe n Schreibweise begründet, welche die Stimmen in 
gegenseitiger Ablösung mit einem Thema oder einem Motiv hervor- 
treten läßt. 


Die Entwicklung der Zusammenklangstechnik. 
Die Bewegungsverteilung ist insofern von unmittelbarem Ein- 
fluß auf die Zusammenklangstechnik bei der Linienverknüpfung, als 
sie aus dem Stimmenkomplex auch da, wo mehrere Stimmen zu- 
g lei c herklingen,. häufig zwei Linien so heraushebt, daß sie für 
sich einen z w eis tim m i gen Kontrapunkt darstellen, der sich in 
scharfer Plastik von dem übrigen Satz abhebt; in solchem Falle 
sind sie auch im wesentlichen dessen Gesetzmäßigkeiten unterworfen. 
Das relativ schwächste Eindringen einer ausgleichenden und füllenden 
Wirkung durch eine dritte Stimme liegt vor, wenn diese sich orgel- 
punktartig stilliegend ilber eine Bewegung der beiden anderen erstreckt. 
In solchem Fall unterscheiden sich die Zusammenklangsbedingungen 
nicht wesentlich von denen der Zweistimmigkeit. 
Im allgemeinen beeinflußt eine in linearer Hinsicht unter- 
geordnete, aber klanglicher Auffüllung dienende dritte Stimme den 
Satz stärker im Sinne einer Annäherung an harmonische Schreib- 
weise, als eine sei b s t ä n d i gel in e are dritte Stimme, deren 
Verlauf nicht in erster Linie durch die Forderung einer akkordlichen 
Abrundung bestimmt ist. Allerdings bleibt auch bei dem Entwurf 
dreier linear angelegter Stimmen für den übergreifenden harmo- 
nischen Ausgleich die Herausbildung möglichst voll s t ä nd i ger 
Akkorde eine wesentliche Forderung. Die leeren Quint- und Quart- 
wirkungen werden durch die klangliche AuffUlIung, wie sie bei 
Zutritt einer dritten Stimme en'steht, in höherem Maße beeinflußt 
als die Härten parallel eintretender Dissonanzen. 
Am empfindlichsten bleiben immer die Au ß e n s tim m e n in 
ihren Zusammenklangserscheinungen. Deren gleichzeitiger Eintritt 
in eine Quint ist auch bei Ge gen bewegung oft dann noch von 
einer störend hervorstechenden Wirkung, wenn die Mittelstimme 
den Terzton enthält; dies ist namentlich beim Zusammentreffen in 
der Quint auf betonten Stellen der Fall. Solches Eintreten von 
Außenstimmen in eine Quint enthält dann immer noch eine den 
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par all eie n Quinten des harmonischen Satzes ähnliche, wenn auch 
nicht gleich scharfe Wirkung. FUr Ge gen bewegungsquinten, die 
nicht zwischen den Außenstimmen liegen, schwindet beim Hinzu- 
treten eines weiteren dritten Tones jede störende Wirkung. Eine 
aIJgemeine Regel, wann gleichzeitige, in 0 e gen bewegung eintretende 
Quinten zwischen Außenstimmen noch in ihrer spezifischen Eigenart 
hervorstechend wirken, läßt sich hier nicht mehr aufstellen, wie 
überhaupt mit dem gesamten Vorschreiten zu dem Übergangsgebiet 
stärker eindringenden harmonischen Satzcharakters die Technik zu 
freierer und selbständigerer Handhabung der Satzregeln gelangen muß. 
Im aHgemeinen läßt sich jedoch sagen, daß eine mittlere 
Stimme an solchen SteHen, wo sie als Vor hai t s dissonanz in die 
Quint der Außenstimme tritt, noch stärker die "kahle" Quintwirkung 
verdrängt, als wenn sie den füllenden Terzton selbst bringt; ein 
vollkonsonanter Zusammenklang läßt eine in Gegenbewegung er- 
reichte Quint in den Außenstimmen stärker vordringen, namentlich 
wenn der Eintritt in bei den Stimmen sprungweise erfolgt. 
Im Großen und Ganzen gilt jedoch beim dreistimmigen Satz 
die Norm, daß Quinten störend wirken, nur mehr von par a 11 eIe n 
Quinten, wie beim harmonischen Satz, dessen Oesetzmäßigkeiten 
er sich zu nähern beginnt. Daß von den parallelen Quinten wieder 
die 0 f fe n e n die bedenklichsten sind, versteht sich von selbst. 
Für alle noch hervortretenden Quintwirkungen des 
d re ist i m m i gen S atz es, mögen sie parallel, oder zwischen 
Außenstimmen auch in Gegenbewegung eintreten, gel te n h i TI - 
sichtlich der Überwindung ihrer Zusammenklangs- 
unebenheit die gleichen Gesichtspunkte, wie sie 
beim zweistimmigen Satz in gesonderten Gruppen 
dur c hz u f ü h ren war e n. Eine gesonderte Ausführung kann 
sich daher hier erledigen. 
Die leeren Qua r t wirkungen verlieren sich mit Zutritt eines 
dritten füllenden Tones vollständig, ob nun die Quarten parallel 
oder in Gegenbewegung eintreten. Eine besondere Berücksichtigung 
erfordert die Quart übe r dem Baß nur mehr dann, wenn sie 
durch Betonung und Dauer die Bedeutung einer ha r mon i s c he n , 
vorhaltsartig zur Terz strebenden Quart gewinnt, womit; sie auch 
den entsprechenden harmonischen Gesetzmäßigkeiten unterliegt. 
Auch hinsichtlich der bis zu gewissem Grade mildernden 
Füllwirkung bei par a 11 eIe n 0 iss on a n zen ist zu bemerken, 
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daß stets die A u ß e n stimmen die Zusammenklangshärten am 
schärfsten heraustreten lassen. Zwei Stimmen sind auch dann immer 
gegen parallelen Dissonanzeintritt am empfindlichsten, wenn sie 
allein in Bewegung aus dem übrigen Satz herausragen. 
Alle diese Erscheinungen eines die lineare Anlage stetig stärker 
überströmenden Ausgleichs im harmonischen Sinne und damit auch 
eine stärker überschmelzende Milderung aller ursprünglichen Zu- 
sammenklangshärten kennzeichnen in erhöhtem Maße den Satz, der 
noch mehr als drei Stimmen kontrapunktiert. Bei vier und mehr Stim- 
men schreitet auch die Gruppierung zu gegeneinander geführten Kom- 
plexen fort. Auch hier bestimmt zunächst das formale Moment der 
Bewegungsvereilung die Technik, indem sich das Relief einzelner oder 
auch in Gruppen von zwei oder mehr Stimmen heraustretender Linien- 
züge aus der Gesamtheit zu gewisser Selbständigkeit herausheben 
kann, womit dann diese isolierten Gruppen der für die entsprechende 
geringere Stimmenzahl maßgebenden Gesetzmäßigkeit unterworfen 
sind. Eine gesonderte Ausführung aller Kombinationsmöglichkeiten 
in der Anlage kann hier übergangen werden, da sie in den Grund- 
zUgen denjenigen der Dreistimmigkeit entspricht, naturlich noch 
unter bedeutend reicherer Differenzierung in Anordnung und Wechsel. 
Mit dem Entgegentreiben zu einer mehr und mehr harmonisch 
durchsetzten Schreibweise, weitet sich die Gesetzmäßigkeit der line- 
aren Kontrapunkttechnik und erschließt sich zugleich einem stets 
stärker bestimmenden Einfluß der harmonisch fundierten Technik 
(insbesondere der FigurationsUbungen). Ist einmal die ausgeprägt 
linear gerichtete' Anlage von der Zweistimmigkeit und noch weiter 
von der Entwicklung der einstimmigen Linienkunst an geübt worden, 
derart,' daß ihre Technik weniger in engbegreniten Oesetzmäßig- 
keiten als in einem Grundgefühl tur die Polyphonie beruht, so er- 
folgt ein Eindringen inden drei und mehrstimmigen Kontrapunkt 
stets fast von selbst und mit großer Leichtigkeit 1). 


Zur Spezialtechnik der kontrapunktischen Feinmechanik. 
Eine eingehende Darstellung des Kontrapunkts mit höherer 
Stimmenzahl stellt ein ungeheueres Oebiet für sich dar, vor allem 
deswegen, weil hier die Technik immer tiefer in formale Erscheinungen 
hineinwirkt, so daß die engeren technischen Fragen des mehrstimmigen 


I) Eine Erfahrung, die sich mir im Unterricht regelmäßig bestätigt. 
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Kontrapunkts schon mit den Fo,men der imitatorischen und fugierten 
Schreibweise auf das engste verquickt sind; daß schon von Grund 
auf formale von den technischen Ersc:heinungen nicht zu lösen sind, 
und daß sich die grundlegenden, allgemeinsten Formbegriffe un- 
mittelbar aus diesen entwickeln, trat bereits allenthalben in den bis- 
herigen Ausführungen hervor. Hier geht der Stoff so sehr ins Große, 
daß sich der vorliegende Band, ohne sich in Einzelheiten zu verlieren 
darauf beschränkt, von den Grundlagen der linearen Kontrapunktik 
aus die Richtungen zu geben, in welchen der übergang zur me h r
 
s tim mi gen Satztechnik und ihren Hauptformen sich bewegt, und 
welche auch, wenn sie einmal erfaßt sind, immer die Einzelheiten 
bestimmen werden. 
Die kontrapunktischen Formen andrerseits, bis zu den großen 
Fugentypen, sind nicht in Anweisungen über äußeren. Aufbau und 
äußere Anordnungsfolgen zu erschöpfen, sondern in ihnen ist ein 
Ausdruck der ganzen kontrapunktischen Schreibart 
mit aUen ihren inneren Grundeigentümlichkeiten zu erblicken. Das 
Abtun der polyphonen Formenlehre mit einigen äußerlichen An- 
weisungen über die imitatorischen und fugierten Formen, wie sie meist 
als A n h a n g an die Kontrapunktlehre angeführt sind, bedeutet einen 
der größten Mängel des üblichen Unterrichts; im übrigen pflegt man 
zudem die praktische Formenlehre, wenigstens zum überwiegenden 
Teile, auf die k las s i s c h e n Formtypen zu beschränken. Am aller- 
wenigsten ist es am Platze, den Inbegriff der F u gen form mit den 
Anweisungen über Bau der Exposition, Durchführungen, über das 
tonale Verhältnis derThemeneinsätze usw. zu erledigen. Die Formtypen 
für sich müssen immer als etwas Starres erscheinen, und wie die 
Technik so sind auch die kontrapunktischen Formen selbst nur aus 
dem Geiste und den kunstpsychologischen Voraussetzungen der 
linearen Polyphonie zu. verstehen. Ihnen kann nur eine sehr ein- 
gehende und umfassende gesonderte Betrachtung gerecht werden. 
Ebenso haben auch die zahlreichen kontrapunktischen Spezial- 
formen der imitatorischen Schreibweise wenig Sinn für sich, d. h, 
ohne Anwendung auf die Architektur der größeren Formentwicklungen. 
Zu jenen gehören insbesondere die zahlreichen KOnste und Ver- 
kiinstelungen der K a non Si darunter versteht man eine Schreibweise, 
bei der die LinienzUge einer Stimme von einer oder mehrei,en an- 
deren, später einsetzenden, stetig im gleichmäßigem Abstande und 
in strenger Nachahmung wiederholt werden; bei einem zweistimmigen 
K.. rl h, Grundlagen des Linearen Klllllrapunkts. 34 
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Kanon z. B. wird erst ein Thema in einer Stimme intoniert, dieses 
sodann von der zweiten Stimme' übernommen und hierzu in der ersten 
Stimme ein Kontrapunkt gesetzt; dieser KQntrapunkt wird wieder von 
der zweiten Stimme übernommen und in der ersten abermals ein 
weiterer Kontrapunkt hierzu ausgeführt, usw. Hierbei kann die strenge 
Nachahmung nicht bloß in der gleichen Tonhöhe intoniert sein (Kanons 
in der Pr i moder 0 k t ave), sondern in jedem beliebigen Intervan
 
abstand von der vorangehenden Stimme, wobei sich von dieser die 
mitierende Stimme nur durch gelegentliche chromatische Veränderung 
ihrer IntervaUfortschreitungen unterscheidet, die im Dienste der tonalen 
und modulatorischen Anlage notwendig werden (Kanons in der De- 
zime, Sext, Quint, Duodezime, Sept usw.). Ebenso kann aber 
diese Nachahmung statt in genauer Wiederholung auch in ganz 
bestimmten Umgestaltungen erfolgen; so entstanden die Kanons in 
der Ve r g r ö ß e run g oder in der Ver k lei n er u n g (d. h. doppelten 
oder halben Notenwerten, auch in vier- oder mehrfacher Verlang- 
samung, bzw. Beschleunigung der ursprünglichen thematischen Bil- 
dung); desgleichen konstruierte man Kanons in der U rit k ehr u n g, 
wobei diese auch gleichzeitig mit einer Vergrößerung oder V er
 
kleinerung erfolgen konnte, ferner sog. "Krebskanons" (wo die imi- 
tierende Stimme die' von hinten nach vorn zu lesende Hauptsstimme 
war), "Zirkelkanons" (die wieder in ihren Anfang zurückkehren), 
auch "Doppelkanons" (zwei Stimmen p aa r e kanonisch gegeneinander 
geführt) und "mehrfache Kanons" und dergl. mehr. Auch alle diese 
Möglichkeiten konnten ineinander variiert werden, wobei oft schwin"- 
delnde Kombinationskünste in der Verarbeitung eines Themas ent- 
standen. Als Fertigkeiten für sich haben sie keinen künstlerischen Wert. 
Auf das engste mit den Künsten einer solchen kontrapunktischen 
Feinmechanik hängt die Technik des sog. "d 0 pp e I t e n" und 
" m ehr fa c h e n" Kontrapunkts zusammen. Man bezeichnet damit 
die Kombination von zwei,. bezw. mehreren Stimmen, die unter: 
einander versetzt werden können; am häufigsten und einfachsten ist 
die Versetzbarkeit in der 0 k t ave, wobei also die Stimmen so 
kontrapunktiert sind, daß die untere in Verschiebung um eine Oktave 
übe r die andere SUmme gelegt werden kann. Die technischen 
Grundlagen dieses "doppelten Kontrapunkts in der Oktave" sind 
ziemlich einfach; man. hat sich nur bei der Stimmcnanlage vor Augen 
zu halten, welche Intervalle bei solcher Versetzung entstehen; aus 
der Prim wird eine Oktave, aus der Quint eine Quart, aus der Terz 
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eine Sext usw. Daher findet sich z. B. von alters her als die haupt- 
sächliche Anweisung für die Technik des doppelten Kontrapunkts 
in der Oktave die Meidung paralleler Quarten angeführt, da diese 
bei der Versetzung parallele Quinten ergeben. Indem aber nach der 
vorliegenden theoretischen Anlage des Kontrapunkts von vornherein 
Quarten in gleicher Weise behandelt werden wie die Quinten, er- 
ledigt sich jenes hauptsächliche Hemmnis gegen eine Versetzbarkeit; 
denn wo Quarten, sei es parallel oder in Gegenbewegung eintretende, 
ermöglicht waren, ist auch bei Oktavversetzung die Unebenheit der 
leeren Quinte durch die gleichen Erscheinungen überwunden. Der. 
Kontrapunkt ist damit von vornherein als »doppelter Kontrapunkt" 
entworfen, wie auch Bachs Kontrapunkt in. der Tat nahezu immer 
ohne weiteres in der Oktave versetzb'iu ist, und wo dies nicht der 
Fall ist, bedarf es nur ganz geringfügiger Abänderungen; nur gewisse 
Rücksichten auf Stimmumfänge kommen noch in Betracht, da eine Ver- 
setzung in der Oktave nur stattfinden kann, wenn der Abstand beider 
Stimmen eine Oktave nicht übersteigt; andernfalls würde die versetzte 
Stimme nur nähergerückt, ohne daß aber das Verhältnis von Ober- 
und Unterstimme vertauscht wäre. Diese Rücksichten entfallen jedoch, 
wenn nicht die enge Versetzung um bloß ein e Oktave, sondern 
die um zwei oder mehr Oktaven in Betracht kommt; dies ist auch 
viel häufiger der Fall. 
Beim doppelten Kontrapunkt in anderen Interv!'lllen als der Ok 
tave sind bei der Stimmenverknüpfung die entsprechenden Um- 
kehrungsergebnisseim Auge zu halten; bei der Versetzung um eine 
Dez i mez. B. wird auS der Prim eine Dezime, aus der Sekund eine 
None usw. Wo also nach der Umkehrung Zusarnmenklangsreibungen 
entstünden, ist schon peim ursprünglichen Entwurf auf diese zu 
achten,. indem solche Intervalle zwischen den Linien entweder über- 
haupt gemieden werden, oder ihre Ermäglichung von vornherein, 
schon vor der Versetzung, in Rücksicht gezogen wird. Am einfachsten 
gewinnt man ein Bild von den Umkehrungsergebnissen, die in Rück- 
sicht zu ziehen sind, indem man diese zuerst in einer Tabelle fest- 
legt, z. B. für einen doppelten Kontrapunkt in der Und e z i m e: 
I, 2, 3, 4, 5, D h d P . . d . U d . 
] ] ] 0 9 8 7 usw. .. aus er firn wir ellle n eZlme, 
, , , , ., 
aus der Sekunde eine Dezime, usw. Es ist offensichtlich, daß 
alle diese mehr mechanischen Fertigkeiten, die zum guten Teil 
in rein mathematischen Berechnun.gen beruhen, von geringem Werte 
:u* 
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sind, schon deshalb, weil unter k lei n e n Ab ä n der u n gen nahezu 
immer und in jedem Intervall eine Versetzbarkeit der Stimmen 
zu ermöglichen ist; eine festlegung aber auf ganz genau einzuhaltende 
IntervalIfortschreitungen in einer imitierenden Stimme findet schon 
von den einfachsten fugierten formen an nicht statt und hat nur im 
Rahmen starr abgezirkelter Konstruktionen ihren Wert; der thematische 
Grundzug einer Linie bleibt, auch wenn er sich nur in Umformung 
zu anderen IntervalIfortschreitungen einer Versetzung innerhalb der. 
Mehrstimmigkeit einfügt, dennoch als der gleiche erkennbar. (Häufi- 
gere Anwendung findet bei Bach nur der doppelte Kontrapunkt in 
der Oktave, Dezime und Duodezime.) 
Die ganzen fertigkeiten des doppelten und mehrfachen Kontra- 
punkts gewinnen aber ihre Bedeutung gleichfalls erst im Zusammen- 
hang mit den Po r me n der Polyphonie. 


-- 



